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resumo Espaço invisível: fotografia da (não) arquitetura é uma 
reflexão sobre o significado e a conceção de fotografias de 
(não) arquitetura, baseada na exploração da importância da 
imagem, não como mera representação de caráter técnico, 
mas com capacidade para gerar um discurso político e/ou 
ideológico. Para tal desenvolvemos um corpo de trabalho 
de matriz documental e de grande rigor técnico e formal, 
que influenciado pela análise ao processo e obra de onze 
fotógrafos, funciona simultaneamente como documento visual 
e como representação artística da condição contemporânea 
de três edifícios embargados.

keywords photography, documentary, composite, simulation, subjective, 
representation, process,  (not) architecture.
abstract Invisible space: photography of (not) architecture is a 
research on the meaning and conception of photography 
of (not) architecture, based on the exploration on the 
importance of image beyond mere technical representation, 
but with capacity to produce a political and/or ideological 
speech. We developed a documentary body of work with 
formal and technical rigor, which influenced by the analysis 
to the work and process of eleven photographers, functions 
as a visual document and as an artistic representation of the 
contemporary condition of three embargoed buildings.
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*NOTA EXPLICATIVA DO TÍTULO
Espaço invisível
“Aquando de uma visita às montanhas de Appenzell, na Suíça, um amigo 
mostrava-me a sua casa, uma típica casa de campo suíça numa pequena 
aldeia num vale do Reno. A minha atenção despertou quando me mostrava 
um cacto que tinha no jardim. O cacto aparentava a maior banalidade, as 
suas proporções eram desajeitadas e tinha uma aparência vulgar, mas o 
certo é que nunca mais me esqueci desse cacto depois do meu amigo me 
explicar a particular característica desta espécie. Uma vez por ano, durante 
uma noite de Primavera, deste vegetal brota uma linda e exuberante flor 
que murcha aos primeiros raios de sol, voltando a mostrar-se apenas na 
Primavera seguinte. A flor só é visível durante uma noite por ano.
Depois de conhecer a característica deste cacto foi impossível tornar 
a olhá-lo da mesma maneira. Agora estava na posse de um dado que 
irreversivelmente alteraria a minha percepção, passei a sentir uma espécie 
de respeito inevitável por aquele cacto de aparência insignificante e banal. 
A partir desse momento comecei a pensar na beleza invisível das coisas, 
coisas que parecem ter uma espécie de aura que as torna especiais. Ao 
reflectir sobre este assunto concluí que conseguia encontrar o mesmo 
tipo de beleza noutras coisas pertencentes a domínios completamente 
diferentes. Existem certas construções e lugares que parecem ter essa tal 
magia, qualquer coisa especial que lhes atribui um outro tipo de valor 
que, à primeira vista, não é perceptível, que foge da mera visualidade.” 
(Marcelino 2009)
(não) arquitetura
1. “A pergunta  o que é arquitectura? traduz, quase sempre e em primeiro 
lugar, uma forma de protecção do campo de actuação do arquitecto 
legítimo[...]
O aparato conceptual da arquitectura gira justamente em torno desta 
questão, ou seja, é montado de modo a definir o que é relevante para o 
discurso da arquitectura e excluir aquilo que é considerado irrelevante [...]
Dentro deste aparato conceptual tanto se dá um acordo tácito e 
frequentemente explícito de que os edifícios desenhados por não arquitectos 
não podem ser considerados arquitectura [...]
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A arquitectura não parece servir para mais nada que a manutenção de 
um sistema ou política de autores [...]
Hoje, a ideia e a prática da arquitectura servem tão só os propósitos da 
própria auto-legitimação e perpetuação do sistema arquitectónico no seio 
do mercado.” (Gadanho 2006)
2. “[...] the not architecture is according to the logic of a certain kind of 
expansion, just another way of expressing the therm landscape, and the not 
landscape is simply architecture.” (Krauss 1979, 37)
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1. INTRODUÇÃO
Espaço invisível: fotografia da (não) arquitetura pretende ser uma reflexão sobre o 
significado e a concepção de fotografia, sendo o seu objetivo principal a análise da 
relação entre a fotografia e a (não) arquitetura, baseado na exploração da importância 
da imagem, não como mera representação de caráter técnico, mas com capacidade para 
gerar um discurso político e/ou ideológico.
Como referiu Michel Foucault (1967), vivemos numa época em que a nossa ansiedade 
se prende fundamentalmente com o espaço, muito mais do que com o tempo, pelo 
que nos parece importante que este estudo tenha como ponto de partida  o rebater 
da ideia instituída de apresentar fotografias de um mundo perfeito, quando de facto 
não habitamos um espaço homogénio e imaculado, mas antes imerso em enormes 
quantidades e, ao mesmo, tempo ilusório.
Este é um estudo que procura criar um discurso visual que trate a condição 
contemporânea dos edifícios embargados, pelo que tem a pretensão ideológica de 
fomentar a discussão em torno deste assunto, e simultaneamente possibilitar sem 
constrangimentos responder à questão: como é que a representação de obras 
embargadas pode gerar novos entendimentos sobre essas obras?
De forma a procurar dar resposta a esta questão, desenvolvemos um corpo de trabalho 
de matriz documental e de grande rigor técnico e formal que, influenciado pela 
investigação dos diversos simulacros arquitetónicos gerados pelos onze fotógrafos 
analisados, funcione como documento visual e como representação artística do assunto.
Contudo não é nossa intenção que o conjunto de fotografias expostas imponham o 
assunto, mas que através da exploração do caráter subjetivo da fotografia, possibilitem 
fazer ver aquilo que de outra forma não seria visto.
Para Vilém Flusser o propósito das imagens é serem mapas do mundo, formas de 
representação que, como permitem o vaguear do olhar,  potenciam o desenvolvimento 
de relações significativas, um tempo de magia essencial para a compreensão da 
mensagem associada à imagem.
As fotografias apresentadas, embora aparentemente neutras, carecem de compreensão, 
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pois é seu intuito serem reconhecidas como enunciados visuais capazes de apelar a 
uma análise histórica, política e social. 
Histórica, porque falamos de fotografias de cariz documental, exercícios de memória 
que devido ao seu rigor técnico e formal procuram funcionar como pequenos mapas 
da realidade física e material dos edifícios embargados. 
Política, pois através deste trabalho fotográfico procuramos expor a existência de 
interesses económicos específicos, resultantes da inoperância do setor público na 
regulação do mercado imobiliário, pelo que assistimos sistematicamente à especulação 
e ao abuso urbanístico. 
Social, porque estes são edifícios que funcionam como ilhas marginais, realidades 
desequilibradas, desestruturadas e promíscuas, locais onde muitas vezes vivem 
grupos de pessoas  sob condições precárias e de miséria. A título de exemplo 
podemos referir um evento concreto sucedido no edifício de Aveiro em 20 de Janeiro 
de 2011, dia em que foi encontrado um corpo em elevado estado de decomposição 
no interior do edifício. 
No entanto, enquanto representações, estas imagens fotográficas não operam 
exclusivamente no âmbito histórico, político e social, elas operam também num espaço 
discursivo distinto, o estético. E entendemos tal como Susan Sontag que “the most 
enduring triumph of photography has been its aptitude for discovering beauty in the 
humble, the inane, the decrepit” (Sontag 2008, 102), pelo que procuramos através deste 
trabalho construir uma narrativa visual capaz de explorar a beleza da aparente ruína 
e degradação manifestada por estes blocos de cimento anónimos, lugares fantasma, 
que não aparentam à priori qualquer tipo de ocupação. Apesar disso, são lugares aos 
quais atribuímos nomes e aos quais reconhecemos qualidades intrínsecas, pelo que 
permanecem na memória coletiva, como elementos desagregadores e de exclusão.
Este trabalho será dividido em 3 áreas de exploração:
1. Análise e reflexão subdividida em duas fases.
Em primeiro lugar iremos procurar entender a relação entre fotografia e (não) arquitetura, 
na medida em que as imagens, pelo seu poder mediático, pela sua eternidade aparente, 
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pela sua portabilidade, pela sua capacidade de serem comparadas ignorando quer os 
lugares, quer o tempo, quer os materiais, se tornam o substituto natural da obra.
Em segundo lugar iremos analisar fotografias de (não) arquitetura, com base numa 
escolha seletiva de casos concretos, que nos permitam compreender O que é e para que 
serve a fotografia de arquitetura?
2. Desenvolvimento de um corpo de trabalho artístico.
Este corpo de trabalho assentará na produção de fotografias de obras suspensas em 
virtude de incumprimentos legais e que por tal motivo se encontram votadas ao abandono, 
sofrendo de forma agressiva a intervenção da natureza, do homem e do tempo.
3. Análise crítica do trabalho produzido.
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2. ENQUADRAMENTO TEÓRICO
2.1. relação entre fotografia e (não) arquitetura, fotografia como substituto 
natural da obra 
“In the early years of photography, when long exposures were required, 
architecture and landscape subjects were favoured partly because they did 
not move, but also because they  satisfied a growing interest among the 
bourgeoisie in the world beyond everyday experience, manifested as well 
in an increase in travel -previously the prerogative of a privileged minory.” 
(Ackerman 2002, 26)
Desde 1839, ano em que foi anunciado ao mundo a invenção da fotografia, que de 
forma natural a arquitetura passou a ser entendida como objeto e se tornou num 
dos primeiros temas abordados, estabelecendo-se desde logo uma relação de quase 
dependência. Hoje, essa dependência mantém-se, mas os papéis inverteram-se. 
A fotografia deixou de ser vista como uma mera ferramenta que permite cartografar 
a verdade do mundo (Baltazar 2009), passou a ser interpretada como uma forma de 
representação, por conseguinte subjetiva e “never neutral.” (Pérez-Gomez 2002, 3)
Esta alteração, no entendimento daquilo que é a fotografia, tornou possível a 
compreensão e a criação de novas realidades baseadas na imaginação, “a arquitetura 
torna-se imagem” (Bandeira 2006, 122) e a fotografia o próprio objeto. A fotografia 
passou a transportar aquilo a que Umberto Eco designou de estrutura ausente, ou seja, 
a  dimensão invisível e simbólica, que é em larga escala mais definitiva do que a coisa 
em si. Inclusivamente quando observamos a obra tridimensional, a nossa percepção 
está hoje condicionada pela percepção estética reelaborada pelo olho e pela técnica 
fotográfica (Bandeira 2006).
Entendida que pode ser a arquitetura como uma projeção de ideias, expostas de forma 
representacional, foi com naturalidade que após o surgimento da fotografia, e em 
virtude do seu caráter inicial de documentar edifícios, se tenha tornado rapidamente 
numa ferramenta de crucial influência no trabalho dos arquitetos, não sendo possível 
falar da história da arquitetura moderna sem falar da história da fotografia moderna.
No entanto à fotografia de arquitetura pede-se que compreenda o espaço a representar, 
algo que não pode fazer pois “o espaço e as suas múltiplas dimensões não se 
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deixam prender na bidimensionalidade da convergência perspéctica da reprodução 
fotográfica” (Dias 2008, 10), pelo que a fotografia não sendo capaz de representar 
fielmente o seu sujeito, limita-se a sugerir uma forma de o olhar, “the picture don´t just 
represent their subject matter, they suggest a way of looking at the world (...) they tell 
us not only how the world might be, but how we might see it.” (Rattenbury 2002, 59)
De fato, analisar um edifício através do recurso a imagens fotográficas merece claramente 
um reparo, pois a existência de uma imagem fotográfica não significa a existência daquilo 
que nos é apresentado. Pois como a fotografia é uma forma de representação, e “se 
representar é uma questão de classificar objectos e não de os imitar, de caracterizar e 
não de copiar” (Goodman 2006, 62), na realidade encontramo-nos perante uma forma 
de recriar o mundo, uma invenção criativa, a qual não implica forçosamente nenhum grau 
de semelhança com o objeto em si. 
No entender de Goodman mesmo a representação realista “não depende da imitação, da 
ilusão ou da informação, mas da doutrinação” (Goodman 2006, 67), pelo que podemos 
afirmar que quase sempre, embora a imagem de um determinado edifício seja parecida 
com este, isso apenas significa que nos é possível reconhecê-lo em virtude dos nossos 
hábitos representacionais.
Na contemporaneidade a fotografia de arquitetura não serve para promover o espaço 
doméstico, o abrigo, mas como é um campo flexível contribui antes para a domesticação 
das vistas, num propósito claro de servir os mais diversos poderes e interesses (Gadanho 
2006), em particular o da promoção do arquiteto e o sistema de mercado. A título de 
exemplo podemos referir o fato de as fotografias serem tradicionalmente obtidas logo 
após a conclusão da obra e antes da ocupação do edifício, com o intuito de salientar 
ou fazer ver algo que existe em concreto nesses edifícios e que de outra forma passaria 
despercebido, ou seja, estas fotografias, marcadas pela ausência direta da figura humana 
ou de sinais de utilização, procuram que nada se coloque entre o assunto e o observador.
“Following the powerful and strict conventions of architectural drawings, 
architectural photographs display structures devoid of human traces, 
often captured under fair-weather conditions, in a pristine state untainted 
by their everyday use. The camera brings perceptual order to what is 
frequently a chaotic environment.” (Serraino 2002, 129)
Contudo não devemos ter pré-conceitos relativamente às fotografias de  arquitetura, 
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pelo contrário, elas podem auxiliar na definição de novos instrumentos e servir como 
forma de potenciar novos modelos, pois como “uma das funções da fotografia é 
mostrar, dar a ler, dentro de uma escala particular, o que de outro modo não seria 
visto ou seria visto diferentemente [...]” (Baptista 2009, 89), passamos a ser capazes 
de ver o mundo e por conseguinte a arquitetura de outra forma, e sobretudo, entender 
de modo diverso a realidade e a nós mesmos.
Na obra Interacções Texto/Imagem, Maria Baptista ao alertar para o facto das imagens 
não serem mais do que meros espelhos com memória, criadoras das ilusões confortáveis 
em que vivemos, realça a importância da fotografia enquanto instrumento capaz de 
alterar o modo como passamos a distinguir “o que é real e o que é a imagem do real, 
entre aquilo que Grundberg chama uma experiência em primeira e em segunda mão, 
entre observar e gostar de ver.” (Baptista 2009, 90)
Na realidade o homem contemporâneo “ao invés de se servir das imagens em função 
do mundo, passa a viver o mundo em função de imagens” (Flusser 1998, 29), pelo que 
“estamos rodeados não pela realidade, mas pelo efeito do real produzido pela simulação 
e pelos signos.” (Kraus 2002, 226)
Curiosamente o homem perdeu, com o decorrer do tempo, a noção do motivo pelo qual 
realiza imagens, tendo de facto sentindo essa necessidade, como sucedeu no segundo 
milénio a.C. “transcodificar o tempo circular em linear, traduzir cenas em processos” 
(Flusser 1998, 29), pelo que na contemporaneidade, graças à dialética imaginação/
conceptualização, os textos são metacódigos das imagens e as imagens metacódigos 
dos textos. 
Vivemos hoje na era da imagem técnica, a qual 
“se afirma como algo muito para além da ilustração apelativa[...] 
experienciamos uma verdadeira cultura visual, que Hall Foster defende 
sustentar-se ´upon techniques of reproduction to transform a wide range 
of mediums into a system of image-text, a data-base of digital terms, an 
archive without museums´.“ (Baptista 2009, 69)
Face ao exposto e entendida que é a fotografia como sendo uma imagem técnica, 
realizada e interpretada graças à imaginação, quel é capaz de transcodificar conceitos 
em superfícies que pretendem representar algo (Flusser 1998), podemos afirmar que as 
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imagens fotográficas quando apresentadas de forma isolada não podem ser consideradas 
nem como verdadeiras nem como falsas, pelo que necessitam de ser acompanhadas de 
uma legenda, 
“uma vez que se espera que estas reproduzam a realidade, as funções 
da imagem não podem, pois, ser analisadas independentemente das 
expectativas que se constroem sobre a percepção dos seus conteúdos e da 
intenção pragmática da sua utilização.” (Baptista 2009, 95)
A este respeito Benjamin afirma:
“o analfabeto do futuro será, não o incapaz de escrever, mas o incapaz de 
fotografar. Mas não terá de ser considerado pouco mais do que analfabeto o 
fotógrafo que não sabe ler as suas fotografias? Não se tornará a legendagem 
numa parte essencial da fotografia?” (Benjamin 1992, 135)
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2.2. fotografias de arquitetura
“[...] a arquitectura, se apreende mais facilmente numa foto do que na realidade.”
(Benjamin 1992, 131)
2.2.1. introdução
O que é e para que serve a fotografia de arquitetura?
Segundo o dicionário da Língua Portuguesa, fotografia significa “arte de fixar a imagem 
de qualquer objeto numa chapa ou película com o auxílio da luz”, pelo que quando 
falamos de fotografia de arquitetura devemos ter presente que esta, para além de 
possuir a capacidade de registar em perspetiva e de forma organizada os volumes 
arquitetónicos, deve também destacá-los por meio da luz.
Neste capítulo iremos analisar o processo e a obra desenvolvida por onze fotógrafos 
de arquitetura, com o intuito claro de adquirir um conhecimento mais aprofundado da 
história e evolução deste género fotográfico. 
É nosso entender que desta forma obteremos uma visão e compreensão conceptual vasta que 
contribuirá para o nosso reposicionamento na produção de imagens de obras embargadas.
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2.2.2. estudo de exemplos concretos
2.2.2.1. EUGÈNE ATGET, CATÁLOGO 
“Uma foto é sempre invisível.”
(Barthes 2006, 14)
enquadramento histórico
Talvez por influência das convenções existentes, os primeiros trabalhos fotográficos de 
arquitetura procuravam a isenção e imparcialidade, pois era solicitado aos fotógrafos 
registos objetivos e de cariz documental.
No decorrer do século XIX, a fotografia de arquitetura servia para sublinhar as tendências 
arquitetónicas de cada país, ou em muitos casos, para auxiliar os arquitetos a angariar 
clientes. Contudo, a caraterística mais importante atribuída à fotografia de arquitetura 
era a de documentar a história dos edifícios desde a sua construção até a sua demolição, 
ou o registo de detalhes importantes que contribuíam para a sua conservação e restauro. 
No início do século XX, período modernista, as fotografias de obras contemporâneas 
possuíam especial importância, porque eram uma fonte difusora do estilo da época.
processo
1. Atget surge muitas vezes  apelidado como pioneiro da fotografia moderna e 
documental, pois foi ele quem inicialmente procedeu ao inventário e acumulação de 
registos de motivos repetidos, os quais classificou e catalogou por temas. É uma das 
figuras mais conhecidas da fotografia, tendo influenciado diversos fotógrafos como por 
exemplo Evans ou Shore.
2. Era um fotógrafo atento aos detalhes e que nunca descurava os pormenores. 
3. Entendia o seu trabalho fotográfico não como arte, mas antes como uma forma de 
documentar e inventariar a vida da cidade parisiense, com o intuito de manter viva a 
memória do edificado que gradualmente ia desaparecendo.
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As fotografias de Atget para além de nos mostrarem pátios, casas, parques, ruas, estátuas, 
pontes, montras e todo um repertório de imagens de Paris do século XIX, mostram-nos, 
em particular, lugares da cidade que não tinham ainda sofrido perdas significativas na 
sua imagem, tanto pela demolição como pela modernização. 
Torna-se claro que ao efetuar este tipo de trabalho documental contribuiu de forma 
decisiva para a exploração e expansão das possibilidades formais e expressivas da 
fotografia. Ninguém, como ele, tinha ainda elaborado um trabalho tão exaustivo e 
detalhado sobre um mesmo tema.
4. 
“ [...] curiosamente, quase todas estas fotografias estão vazias [...] Não são 
solitárias, mas sim sem ambiente; a cidade, nestas fotografias, parece uma 
casa arrumada que ainda não tem inquilino.” (Benjamin 1992, 128)
A ausência da figura humana é talvez uma das questões mais importantes da obra de 
Atget, podendo ser entendida de duas formas.
Em primeiro lugar pode ser entendida como resultante da impossibilidade técnica, a qual 
exigia enormes períodos de exposição, pois 
”a baixa sensibilidade das primeiras chapas tornava necessária uma longa 
exposição mesmo ao ar livre. Este fato, por sua vez, fazia parecer desejável 
colocar o fotógrafo num local tão solitário quanto possível, em que nada 
perturbasse um conjunto sossegado.” (Benjamin 1992, 121)
A segunda forma está relacionada com o caráter proposital do autor em retirar o homem 
da fotografia, o que na opinião de Walter Benjamin leva pela primeira vez à sobreposição 
do valor de exposição, relativamente ao valor de culto. Mas Benjamin vai mais longe 
acrescentando que:
“ [...] esta evolução é o significado sem paralelo de Atget que fixou as 
ruas de Paris vazias, por volta de 1900. Com muita razão, disse-se dele 
que as fotografava como um local de crime. Também o local de crime 
é vazio, sem pessoas. O seu registo fotográfico destina-se a captar 
os indícios. Os registos fotográficos, com Atget, começam a tornar-se 
provas no processo histórico. É nisso que reside o seu significado político 
oculto.” (Benjamin 1992, 87)
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5. Numa primeira fase do trabalho totalmente documental, Aget procurou reprimir 
abordagens idiossincráticas, fotografando por volta do meio dia, altura em que as sombras 
eram menores e quando poderia captar com maior isenção. Contudo, não significa que 
não tenha também explorado o potencial estético da fotografia, fotografando também de 
manhã, fazendo uso da luz e das sombras com o intuito de fornecer maior dramatismo e 
dar maior destaque a alguns dos elementos dos seus registos fotográficos.
6. A obra de Atget, gradualmente vendida pelo próprio a empresas de construção, artistas 
e coleções históricas, foi redescoberta em meados de 1920 pelos surrealistas que a 
publicaram. A partir desse momento ”começaram a surgir olhares parciais dirigidos 
a este arquivo de 10.000 documentos, cada olhar sendo resultado de uma seleção 
destinada a demonstrar um determinado aspecto formal ou estético” (Krauss 2002, 51). 
Um dos olhares de maior relevo e que importa salientar é o de John Szarkowski, que 
constatando a incoerência formal das fotografias de Atget, afirma que esta se ficou a 
dever à intenção artística e à evolução estilística.
Porém, foi Maria Morris Hambourg quem foi mais longe na interpretação da obra de Atget, 
pois terá sido ela quem demonstrou que existia uma ideia mais ampla. Após analisar a 
numeração existente nas 10.000 placas “descobriu que se tratava da sistematização 
de um catálogo de temas topográficos divididos em cinco grandes séries e numerosas 
subdivisões e grupos” (Krauss 2002, 54). 
Segundo Rosalind Krauss o sistema de códigos utilizados derivava do catálogo das 
bibliotecas e das coleções para as quais trabalhava e os temas abordados eram, por 
norma, estabelecidos segundo padrões da documentação histórica e topográfica. Ora, tal 
conclusão remete, não para a existência de uma consciência estética ou de uma ideia, 
mas para a exigência de um catálogo.
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obra específica
fig. 01 | Eugene Atget, Cour, 178 avenue de Choisy, Paris, 1913
Talvez pelo fato de a Fotografia e a História serem criações do século XIX, só “desde 
meados do século XX arquitetos, antropólogos e historiadores da arte se mostram 
cada vez mais interessados na arquitetura vernácula, tanto nos ambientes urbanos 
como nos rurais” (Papanek 1995, 127).
Hoje, em virtude dos inúmeros documentos fotográficos e escritos existentes, relativos aos 
edifícios das classes dominantes, podemos dizer que parte da história da arquitetura se 
encontra bem documentada. Dizemos parte, pois relativamente às habitações mais simples 
e modestas do passado, quase não existem documentos. Contudo, são precisamente 
estas que na contemporaneidade exercem um forte fascínio junto dos investigadores, 
proporcionando uma área extremamente interessante para investigação e estudo.
É o caso da obra de Atget  que, repleta de registos de “objets apparemment dénués 
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de toute valeur historique” (Gall 2007, 66), contribui para a ampliação dos critérios 
estabelecidos historicamente. Nos nossos dias os registos fotográficos de ruas e de 
fachadas de edifícios aparentemente sem qualquer interesse artístico como é o caso da 
fotografia apresentada, rapidamente passaram a ser entendidos como objetos históricos 
portadores de algo muito especial, “valeur d´ancienneté“ (Gall 2007, 66), o qual como 
refere Guillaume Le Gall pode ser identificado segundo duas perspetivas distintas. 
Em primeiro lugar para o historiador, o valeur d´ancienneté, é bastante óbvio, em especial 
porque maioritariamente se trata de trabalhos imperfeitos, sendo no entanto clara a 
existência de uma tendência para a dissolução das formas e das cores. Em segundo 
lugar, ele é entendido como oposto ao valor histórico, pois manifesta-se de imediato 
perante a nossa perceção ótica, encontrando-se particularmente relacionado com a 
nossa sensibilidade.
Sendo ponto assente que todas as fotografias são sempre passado, esta fotografia em 
particular refere-se, no entanto, a um passado distante. Ela é sem sombra de dúvida a 
imagem de uma fachada de um antigo edifício de Paris, fato evidenciado pela organização 
e estrutura arquitetónica e pelas inúmeras cicatrizes visíveis, marcas de uma prolongada 
exposição temporal.
Quando Atget fotografou os diversos pátios de Paris, fê-lo segundo o mesmo princípio 
utilizado para fotografar os edifícios impregnados de valor histórico: “des prises de vue 
frontales, claires, sans effets” (Gall 2007, 68), o que para além de assegurar a existência 
de uma série, Paris Pittoresque, possibilitou que esta funcionasse como uma espécie de 
catálogo, o qual permitiu o estudo e o estabelecimento de tipologias.
Este tipo de representação não era de todo uma análise política ou social, mas antes uma 
catalogação harmoniosa, um registo ordenado, onde os mais diversos edifícios, pátios e 
ruas foram elevados à condição de “sujet digne d´être représenté” (Gall 2007, 68).
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2.2.2.2. BERN E HILLA BECHER, NOVO OBJETIVISMO
“The documentary approach was always held to be capable of ´exposing´the 
´essence´of a thing” 
(Barthes quoted in Liebs 1998, 104)
   
enquadramento histórico
O ensaio tipológico dos Becher  surge, não raras vezes, comparado por analogia ao trabalho 
desenvolvido anteriormente por outros autores. Em primeiro lugar surge comparado pela 
sua elevada afinidade com um catálogo de ciências naturais (Linnaeus, Karl Blossfeldt), 
em segundo lugar é possível, por analogia, estabelecer uma comparação com o projeto 
documental de August Sander (iniciado em 1910) de retratos fotográficos de uma parte 
da população alemã selecionada segundo a sua classe social e, por último, pela forma 
idêntica de dispor as fotografias em colunas e linhas apresentada por Francis Galton 
(1878-1888) no seu trabalho de fotografias compósitas.
“Then towards the end of the 1950´s, in my native region, a mining area, 
the mines began to close, and then the blast furnaces began to close. And 
I became aware that these buildings were a kind of nomadic architecture 
which had a comparatively short life-maybe 100 years, often less,then they 
disappear. It seemed important to keep them in some way and photography 
seemed the most appropriate way to do that.” (Fried 2008, 305)
Os Becher deram início ao seu ensaio tipológico por volta da primeira metade da década 
de 60, altura em que  efetuaram as primeiras viagens pelo campo à procura de´objetos´ 
(para os Becher as estruturas que fotografam são objetos) que reunissem as condições 
que tinham estabelecido para o desenvolvimento do seu trabalho.
processo
1. O trabalho dos Becher pode ser subdividido em 3 categorias.
Na primeira categoria, o objeto era fotografado da forma o mais objetiva possível: 
escolhiam o ponto de vista que no seu entender seria o mais provável em termos 
visuais, centravam as estruturas na imagem e reduziam ao mínimo o espaço em redor 
das mesmas. A diferença de tamanhos dos objetos fotografados era corrigida de forma 
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artificial (alteração da escala) permitindo assim que estes pudessem ser enquadrados nos 
diferentes  grupos e séries. A segunda categoria diz respeito ao registo dos mais diversos 
pormenores obtidos a partir das diferentes estruturas industriais. Na terceira categoria 
a fotografia é sempre de uma estrutura ou edifício mais complexo, que é fotografado de 
forma contextualizada com a paisagem. Os Becher designavam esta vistas gerais como 
landscapes, as quais eram obtidas a partir de um ponto distante. Nalguns casos, estas 
imagens são vistas gerais de espaços industriais com uma dimensão considerável e que 
se assemelham a pequenas cidades, originando fotografias panorâmicas.
 
2. Durante alguns meses no ano, em especial primavera e outono, quando a luz era 
para eles ideal “that diffuse but steady light under a slightly clouded sky that keeps 
any shadowing, with all the emotional associations such might evoke, to a minimum” 
(Fried 2008, 306), viajavam para uma zona industrial e fotografavam com a sua câmara 
de 8x10 inch (20,32 x 25,4cm) as várias estruturas industrias que encontravam.
3. Fotografavam preferencialmente as estruturas de forma frontal e de um ponto elevado, 
o que permitia revelar algo de imediato em torno da estrutura e que tornava possível 
alcançar a estrutura no seu todo, livre de distorção. 
4. Usavam longas exposições para obter uma fotografia com elevado detalhe e 
profundidade de campo.
5. Em termos metodológicos, quando os Becher procuravam fotografar um determinado 
objeto de vários ângulos, criavam conjuntos de 3, 4, 6 ou 8 fotografias (frontais, laterais e 
de 45º) dependendo do tipo de estrutura e condições do lugar. 
6. Quase sempre solicitavam autorização para fotografar os edifícios. 
7. 
“ In the Becher´s own words, the project was initially - fueled primarily by 
an interest in formal analysis, but the focus on the reason why the forms 
had arisen led to the need to find out and demonstrate the technological 
context and differences, order them by functional group, and aspire to a 
certain degree of completeness.” (Lange 2007, 55)
As fotografias eram agrupadas por tipologia (função e estrutura dos objetos) normalmente 
9, 12, 15, 16 em forma de grelha, de seguida desenvolviam grupos de tipologias que 
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designavam por famílias e que eram ordenados pelo tipo de material de construção 
(madeira, betão...). Por sua vez, estas famílias eram também ordenadas segundo a região 
onde se encontravam (USA, Alemanha...).
Este tipo de alinhamento potencia a comparação, segundo eles “the groups of 
photographs are more about similarities than distinctions” (Fried 2008, 309).
Os Becher para além de insistentemente se referirem às estruturas como objetos, sempre 
foram claros quanto ao facto de que as suas tipologias não devem ser só olhadas, mas acima 
de tudo, eles solicitam que as comparemos e analisemos do ponto de vista da sua função 
específica, do material utilizado para a sua construção, da sua nacionalidade ou do seu estilo.
“you only see the differences between the objects when they are close 
together, because they are sometimes very subtle. All the objects in 
one family resemble each other, they are similar. But they also have a 
special individuality. And this individuality can only be shown if they are 
comparable.” (Fried 2009, 329)
8. Fotografavam de forma a isolar o objeto, muito embora pretendessem que fosse 
evidente que este se encontrava num determinado ponto da terra, enraizado e não móvel.
9. Só selecionavam objetos que pudessem capturar dentro dos princípios por eles 
definidos.
10. Ausência clara da presença humana.
11. Impressão das fotografias maioritariamente no formato 40 x 30 cm (retangular).
pág. 38
obra específica
fig. 02 | Bernd and Hilla Becher, Zeche Germania, Dortmund, 1971
Após a I Grande Guerra, diversos artistas, interpretando o abstracionismo como trivial e 
superficial, passaram a advogar o retorno da representação tradicional e a eliminação 
de todo o tipo de visões idiossincráticas, a Nova Objetividade (Neue Sachlichkeit). Tal 
movimento acabou mais tarde por influenciar diretamente alguns fotógrafos, como 
os Becher, os quais desenvolveram uma obra fotográfica extremamente objetiva, 
rigorosa e exaustiva. 
Nos finais da década de 50,  verificando que muitos dos edifícios industriais do Vale do Ruhr, 
devido a questões económicas seriam demolidos, deram início ao seu registo fotográfico. 
No seu entender, existia a necessidade de salvaguardar os seus registos visuais, sob pena 
de parte do passado vir a ser esquecido. O seu trabalho por muitos entendido como 
arqueologia industrial tinha um propósito claro, o de documentar estruturas e edifícios 
industriais, através da utilização de técnicas fotográficas extremamente rigorosas. 
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Se numa primeira fase o seu trabalho foi mal recebido, aparentemente devido à 
monotonia do projeto, foi graças à forma inusitada como exibiram o seu trabalho, ou seja, 
o apresentação das fotografias em sequência e organizadas segundo séries, que a sua 
obra passou a ganhar notoriedade, de tal forma que a atenção deixou de estar centrada 
no tema, para se centrar na construção artística.
As suas fotografias, consideradas fortemente realistas, são simultaneamente documentos 
visuais e representações artísticas, que pela forma como abordam o assunto contrariam a 
ideia do observador participante. Para os Becher, que entendiam a fotografia como uma 
forma de resgatar os acontecimentos do passado, o resultado a obter devia ser honesto, 
sendo o tema a determinar o tipo de abordagem a desenvolver para cada objeto, de 
forma a garantir que este não acabaria por ser destruído.
De cada local, os Bechers para além de fotografarem as estruturas de forma isolada e os 
seus pormenores, também obtiveram pontos de vista gerais de todo o conjunto edificado, 
com o intuito de mostrar as estruturas contextualizadas e a forma como os elementos 
que as compõem se relacionavam entre si.
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2.2.2.3. FERNANDO GUERRA, COREOGRAFIA DO QUOTIDIANO  
“Não acredito na objetividade da fotografia.” 
(Urbano 2008, 5)
enquadramento histórico
Em virtude de características específicas da imagem, na contemporaneidade, como a 
velocidade, a simultaneidade e a multiplicidade, a fotografia é nos nossos dias muitas 
vezes entendida como uma forma instrumentalizadora do olhar. 
São hoje muitos os fotógrafos que nos apresentam um trabalho fotográfico aparentemente 
objetivo, contudo mais não fazem do que comunicar ideias e conceitos, com base em 
imagens voláteis pertencentes em exclusivo ao momento que passa e que apenas pode 
contribuir para um tipo específico de catalogação e de interpretação do mundo. 
Estas imagens, impostas pelo olhar do fotógrafo, promovem uma leitura indireta e ao 
mesmo tempo subjetiva das transformações dos lugares, encontrando-se distantes da 
dimensão do real, na medida em que pela sua conceção visam quase exclusivamente o 
fascínio, a sedução e são, em última análise, um substituto convincente do prazer. 
Constatando que é impossível eliminar as contingências subjetivas, há muito que diversos 
artistas deixaram de entender a fotografia como o espelho do mundo. Por exemplo Susan 
Sontag reivindica que a fotografia é apenas um instrumento de beautification do mundo, 
que procura alcançar em exclusivo o fotogénico; “that is, to look better in photographs 
(even when not made up or flattered by the lighting) than in real life” (Sontag 2008, 86). 
A fotografia assim entendida não é o fim em si mesmo, mas é um meio capaz de alterar 
a forma de vermos o mundo. Esta fotografia não é comedida, ela modifica em vez de fixar, 
ela fragmenta, ela manipula, ela substitui.
Devido à convergência do olhar e dos meios tecnológicos cada vez se torna mais 
complexo distinguir os géneros fotográfico e, se a fotografia de arquitetura apresenta 
um elevado número de semelhanças com os demais géneros fotográficos, isso ficou a 
dever-se em especial à sucessiva perda de especificidade técnica. Tal tem contribuído 
para a crescente produção de imagens espetáculo que, carregadas de equívocos 
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arquitetónicos, apenas simulam o real.
Metodologicamente as fotografias de arquitetura captadas pelos olhares mais 
subjetivos, são também obtidas através de um processo meticuloso que visa o melhor 
enquadramento possível, a melhor luz, a coreografia perfeita dos indivíduos. Estas 
fotografias contribuem também para a alteração da forma como vemos e entendemos a 
arquitetura real, “desdobram o sentido da arquitetura estimulando a sua apropriação e 
recepção” (Bandeira 2007, 3)
Em jeito de conclusão gostaríamos de estabelecer aqui uma analogia entre estas imagens 
e o efeito Beaubourg referido por Baudrillard, pois é nossa opinião que também nestas 
existe uma noção de vazio e de simulação, uma espessa camada de verniz que apenas 
nos mostra fachadas limpas, desinfetadas, design snob e higiénico.
processo
1. Presença constante da figura humana, quase sempre estilizada, dando a noção de se 
encontrar em movimento e aparentando uma solidão artificial, quase como que se de um 
fantasma se tratasse.
2. O invólucro arquitetónico é captado de forma subtil e com elevada preocupação 
estética.
3. Para Fernando Guerra a única forma de podermos compreender a arquitetura é 
deambulando, é percorrendo-a fotografando,  é acima de tudo saber observar de forma 
crítica e ter capacidade de síntese.
4. Fotografa múltiplos pontos de vista do mesmo edifício procurando talvez transmitir, 
através da soma de todas essas imagens, uma reconstrução do lugar. As suas reportagens 
assemelham-se em muito à linguagem cinematográfica, pois parecem contar uma 
história que traz consigo “implícita a ideia de movimento” (Urbano 2008, 6).
5. É seu entender que a perceção de um edifício depende da conjugação de diversos 
fatores e nesse sentido procura não descurar nenhum detalhe. Exige de si um 
enorme cuidado para com os mais diversos detalhes, desde a exposição à luz, o 
posicionamento preciso da objetiva, o movimento das pessoas, a cor, a textura, as 
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sombras e a seleção do momento decisivo em que todos os elementos se perfilam 
para serem fotografados (Guerra 2010).
6. “[...] mede bem as demandas que a arquitetura solicita. Deliberadamente não a trata 
como tema artístico, o que não significa que as suas imagens não sejam extremamente 
calculadas” (Milheiro 2008, 20).
7. Existe uma tonalidade semelhante nos diferentes trabalhos, o que permite reconhecer 
o “olho” do fotógrafo.
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obra específica
fig. 03 | Fernando Guerra, Igreja Paroquial, Marco de Canavezes, 2006
“In the main tradition of the beautiful in photography, beauty requires the imprint of a 
human decision[...]” (Sontag 2008, 98)
Se é evidente que ninguém tira uma fotografia igual do mesmo objeto, refletindo de 
forma honesta, somos impelidos conscientemente a observar que mesmo quando 
procuramos ser objetivos, imparciais e isentos, acabamos por produzir um trabalho 
fotográfico subjetivo, emotivo e pessoal. Na realidade, muito embora existam imensas 
vozes discordantes, quando procuramos a objetividade torna-se inevitável a inclusão de 
marcas idiossincráticas, evidenciadas quer pela forma como é interpretado o lugar e o 
objeto, quer pela definição do enquadramento e posicionamento da câmara, quer pela 
seleção do tipo de luz, etc.
Esta fotografia, tal como as demais existentes no catálogo da exposição Mundo Perfeito 
de Fernando Guerra na Faculdade de Arquitetura do Porto em 2008, expressa uma 
“excessiva mediatização da arquitetura” (Bandeira 2008), realçada pela adição constante 
de elementos que alteram em demasia os diferentes edifícios. 
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Aqui o ´olho´do fotógrafo é demasiadamente reconhecido, chegando mesmo a existir 
“uma tonalidade semelhante nos vários trabalhos, que os aproxima, mais do que os 
diferencia” (Milheiro 2008, 23) e a invisibilidade autoral do fotógrafo deixa de existir.
Ciente do facto da fotografia comercial de arquitetura ser sempre um trabalho fotográfico 
encomendado, que deve em primeiro lugar agradar ao cliente, Fernando Guerra afirma: 
“[...] não acredito na objectividade da fotografia. Por mais que muitos 
tentem apagar as contingências subjectivas da vida quotidiana que 
´contaminam´ os espaços puros que os arquitectos desenham, uma 
imagem de um qualquer objecto arquitectónico, ou simplesmente de 
um objecto, resulta sempre da imposição de um ponto de vista[...] 
a fotografia de qualquer coisa é sempre crítica em relação ao que 
capta, assumindo-se ao mesmo tempo como uma forma de ficção.” 
(Guerra 2010)
Esta encenação de um Mundo Perfeito que Fernando Guerra nos apresenta é 
notoriamente realçada pela constante presença da figura humana estilizada, pelos céus 
azuis e nuvens dramáticas, pelas sombras e texturas, as quais contribuem de forma 
decisiva para encontrar a hipotética estrutura do mundo, a ordem que emerge do caos.
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2.2.2.4. FILIP DUJARDIN, PRODUZIDAS
“Dissimular é fingir não ter o que se tem. Simular é fingir ter o que não se tem.” 
(Baudrillard 1991, 9) 
enquadramento histórico
“A decade after Fox Talbot´s negative-positive process had begun 
replacing the daguerreotype (the first practicable photographic process) 
in the mid-1840´s, a German photographer invented the first technique 
for retouching the negative.[...] The news that the camera could lie made 
getting photographed much more popular.” (Sontag 2008, 86)
Na sociedade contemporânea é de todo inquestionável a relevância da fotografia na 
discussão e aprendizagem da arquitetura e, quer estudantes quer profissionais, em virtude 
das inúmeras fotografias que visualizam diariamente, encontram-se inevitavelmente 
envolvidos num extenso e complicado conjunto de referências que se cruzam. Segundo 
Greene terá mesmo sido pelo fato de durante décadas os desenhos terem sido analisados 
como se de arquitetura se tratasse que, também agora, quando analisamos uma fotografia 
de arquitetura não conseguimos estabelecer a diferença e afirmar se esta se refere a uma 
construção existente ou a uma que ainda poderá existir. 
“We might speculate on the consequences of the lack of difference between 
the  ´is´ and the ´yet to be´ within the photograph, and we can examine and 
talk about the latter in the same way as we can about the former because 
we are, in both examples, discussing a photograph.” (Green 2002, 123)
Como as imagens pressupõem outras imagens, as quais em virtude de um intrincado 
e complexo sistema referencial acabam por remeter para outras imagens, a realidade, 
a ficção e a cópia tornam-se  quase indistinguíveis pelo que, quando a ficção nos é 
apresentada como realidade e a cópia apaga todas as referências do original, é para nós 
virtualmente impossível identificar a diferença.
Hoje, em virtude do gigantesco e talvez exagerado consumo de imagens 
”the power of photography have in effect de-Platonized our understanding 
of reality, making it less and less plausible to reflect upon our experience 
according to the distinction between images and things, between copies 
and originals.” (Sontag 2008, 179)
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Distante que estamos dos tempos em que desenhos arquitetónicos ou qualquer outra 
forma de representação eram inexistentes. Na contemporaneidade, em especial graças 
às transformações ocorridas a partir do século XIX que levaram à organização do sistema 
de desenho e à inclusão da geometria descritiva como disciplina obrigatória, a forma de 
representar um edifício alterou-se. Com o decorrer dos anos e em virtude da crescente 
obsessão com o aumento da produtividade, com o controlo e com a precisão, o processo 
de representação arquitetónico tem vindo a ser gradualmente entregue a sistemas 
computorizados, que para além de deixarem pouco espaço para a imaginação, limitam, 
impõem regras e padrões específicos. 
Face ao exposto e sabendo nós que sendo a representação uma das principais caraterísticas 
que distingue o ser humano, devemos procurar fomentar uma prática fotográfica livre 
ideologicamente e distante das amarras do poder capitalista, mesmo que para tal seja 
necessário reafirmar a cada passo a sua importância. Pelo que
“para que a fotografia sobreviva no século seguinte, ela terá que ser 
premeditadamente fabricada, manipulada, artifactual e autoconsciente, 
mais do que a fotografia que nos habituámos a ver. Numa palavra, terá 
que se parecer menos com o mundo.” (Baptista 2009, 90)
processo
1. As imagens resultam de uma hábil construção digital, baseada na assemblagem de 
diferentes fotografias de arquitetura real engenhosamente trabalhadas em Photoshop.
Como Filip Dujardin explica:
“[...] my work began by experimenting on existing images of actual buildings 
and manipulating some parts of the building. [...] Sampled pictures come 
from an archive of what I call source photos. It consists of images I took 
from fragments of buildings and then classified [...] I began to make models 
in cardboard or with the toy lego blocks of my two children. When I had a 
kind of three-dimensional design I took a photo of the maquette and used 
it as a kind of digital canvas where I could paste photos of fragments of 
buildings onto it. The same principle was later used on computer aided 
designs made by Sketchup.” (Dujardin quoted in Neto 2010, 20)
Na realidade o que Filip Dujardin faz é, de forma muito cuidadosa, remover partes das 
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imagens de edifícios por si fotografados e utilizá-los com o intuito de obter construções 
imaginárias que possam ser úteis no desenvolvimento e entendimento da arquitetura, 
assim como facilitar a leitura e interpretação da nossa atual cultura visual:
“[...] I realized that if you play with those typologies and archetypes (such 
as a door, a window, a column, a roof, etc.) or change proportions, scale, 
density or gravity, architecture loses its initial banality and transforms itself 
into an object with another content, another dimension.” (Dujardin quoted 
in Neto 2010, 28)
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obra específica
fig. 04 | Filip Dujardin, 16/22
Desde a invenção da fotografia no século XIX que, devido aos longos tempos de exposição 
necessários para fotografar os objetos, a arquitetura e a fotografia se encontram 
associadas. Contudo esta associação tem, com o decorrer dos anos, vindo a sofrer 
manifestas alterações, pois se numa primeira fase as fotografias eram obtidas com 
intuito marcadamente documental, em particular preservar o registo visual de ruínas e 
de edifícios antigos, nos nossos dias o seu propósito alterou-se. A fotografia ganhou nova 
dimensão, passou também a ser considerada uma representação artística e foi elevada à 
condição de objeto de arte.
Nos anos que se seguiram à Grande Guerra novas abordagens visuais despoletaram em 
virtude quer de desenvolvimentos tecnológicos (como por exemplo, a nova máquina 
fotográfica, uma Leica, utilizada nos anos 20 por Rodchenko, que pelo fato de não 
necessitar de tripé oferecia novas possibilidades visuais), quer desenvolvimentos formais. 
Durante este período e influenciado pela cultura tecnológica do início do século XX, 
László Moholy-Nagy escreve ´Von Material zur Architecture´ publicado pela Bauhaus em 
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1928 e traduzido sob o titulo ´Nova Visão´, livro que no seu entender é uma autêntica 
gramática do desenho moderno e no qual anuncia:
”Las aberturas y los límites, las perforaciones y la superficies movibles, 
llevan la periferia al centro y desplazan el centro hacia afuera. Una 
fluctuación constante, hacia el costado y hacia arriba, radiante, 
multilateral, anuncia que el hombre se ha posesionado-hasta donde se lo 
permiten su capacidad y sus concepciones humanas - del imponderable, 
invisible y, sin embargo, omnipresente espacio.” (Montaner  1999, 34)
Filtradas por esta ´nova visão´ florescem técnicas e formas não convencionais de 
realizar fotografia, sintetizadas por enquadramentos e ângulos totalmente novos, por 
perspetivas bastante acentuadas e distorcidas, por fotografias obtidas para o alto e para 
baixo (o que na realidade representa o caminho do olho, ou da visão em movimento 
citados por Moholy-Nagy), fotografias abstratas, fotomontagens compostas por imagens 
fragmentadas e pela combinação de fotografias com uma tipografia moderna. 
Muitos são os fotógrafos que abandonam a perspetiva tradicional, procurando a 
representação multidirecional, a realidade temporal e a dinâmica do olhar. Surgiram 
assim fotografias de arquitetura completamente opostas às primeiras, pois o sistema de 
representação já não incidia em exclusivo na perspetiva, na imobilidade do fotógrafo e 
na estaticidade do lugar.
A série Fiction de Filip Dujardin semelhante às colagens e as fotomontagens desenvolvidas 
nos anos 20 e 30 é, sem dúvida alguma, uma criação virtual extremamente imaginativa, 
em especial pela forma peculiar como são manipulados os mais variados elementos 
obtidos a partir de diferentes edifícios reais.
Mesmo partindo do entendimento de que a relação da arquitetura com a representação 
é peculiar, não deixa de ser curioso, verificar que estas imagens possam ser entendidas 
como definitivas, verdadeiras e não como meras representações, distantes da coisa em si.
“[...] cada vez menos, uma simples ´reprodução da realidade´diz alguma coisa sobre 
a mesma.” (Benjamin 1992, 133)
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2.2.2.5. JEFF WALL, QUASE DOCUMENTAL
“Para que toda a modernidade seja digna de tornar-se antiguidade, é preciso extrair dela 
toda a beleza misteriosa que a vida humana coloca involuntariamente nela [...] cada 
época tem o seu porte, o seu olhar, o seu gesto.” 
(Baudelaire 2006, 22)
enquadramento histórico
Michael Fried, na obra onde ensaia sobre a importância da fotografia como arte, explora o 
desenvolvimento de um novo regime na arte  fotográfica, caraterizado por Jean-François 
Chevrier como tableau form, o qual terá tido início durante os anos de 1978 e 1981, 
período em que três novos artistas - Wall, Ruff e Bustamante - praticamente ao mesmo 
tempo começaram a realizar fotografia. 
Freid propõe a existência de duas caraterísticas fundamentais que contribuem para a 
definição deste novo regime:
“first, a tendency toward a considerably larger image-size than had 
previously been thought appropriate to art photography; and second, 
an expectation or, put more strongly, an intention that the photographs 
in question would be framed and hung on a wall, to be looked at like 
paintings (hence Chevrier´s term ´tableau´) rather than merely examined 
up close-perhaps even held in the hand-by one viewer at a time, as had 
hitherto been the case.” (Fried 2009, 14)
Através desta reflexão Fried procura contribuir para a demonstração da existência de 
diferenças substantivas entre os dois regimes, considerando mesmo que a produção 
de imagens no passado se encontra em oposição com o novo regime. Segundo ele, as 
imagens do anterior regime não eram desenvolvidas para serem expostas nas paredes, 
pois o seu propósito era o de serem reproduzidas em livro e catálogos e estudadas de 
forma privada por cada um dos observadores. 
Fried não tem dúvidas que os novos trabalhos têm como destino as paredes de galerias e 
museus, locais onde podem ser observadas em pormenor e no seu tamanho real. Assim, 
parece ser o caso de obras como The Destroyed Room de Jeff Wall, que pelo facto de 
ser uma obra fotográfica de maior dimensão do que as até aí produzidas, permitia uma 
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análise aprofundada de todos os seus detalhes. Já no caso da obra de Wall, Picture for 
Women para Fried a questão do tamanho torna-se ainda mais crucial pelo que afirma:
“everything depends on the viewer´s ability to respond not just intellectually 
but punctually, in the moment of viewing, to the internal complexities of 
the life-size image as a whole, in particular to its carefully engineered 
structure of reflected gazes. (Fried 2009, 16)
processo
1. Segundo o próprio Jeff Wall, o seu trabalho enquadra-se dentro de um ideal estético 
possível de ser caraterizado de
“near documentary [...] that means, that they are pictures whose subjects 
were suggested by my direct experience, and one in witch I tried to 
recollect that experience as precisely as I could, and to reconstruct and 
represent it precisely and accurately. Although the pictures with figures 
are done with the collaboration of the people who appear in them, I want 
them to feel as if they easily could be documentary photographs. In some 
way they claim to be a plausible account of, or a report on, what the 
events depicted are like, or were like, when they passed without being 
photographed.”  (Wall quoted in Fried 2006, 66)
2. Exibe as suas fotografias em grande formato, cibachrome transparente montado em 
caixa de luz (iluminado por trás através de lâmpadas fluorescentes).
3. São fotografias que aspiram à condição de pintura sem contudo perderem a sua 
identidade enquanto fotografia.
4. Com ou sem recurso ao computador procura eliminar possíveis elementos que 
demonstrem que se trata de uma montagem com o intuito de criar a ilusão de unidade.
5. A escala e tamanho das suas fotografias encontram-se diretamente associadas à 
pintura e à escultura de diferentes períodos e artistas.
6. Sem querer cair no óbvio e com o intuito de criar uma aparência contemplativa, as 
suas imagens mais recentes imitam aspectos da reportagem e da fotografia documental.
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obra específica
fig. 05 | Jeff Wall, Morning Cleaning, Mies van der Rohe Foundation, Barcelona, 1999
A obra de Jeff Wall é “one of the most successful tributes to Baudelaire´s paradigma of 
a painting of modern life” (Pérez 2010), pois este apaixonado observador, também ele 
habitante do centro do mundo, vagueia no anonimato, cartografando com imaginação 
aquilo que se passa em seu redor.
O trabalho de Jeff  Wall, sempre no limite das convenções fotográficas abre sistematicamente 
novas perspetivas, em particular ao colocar em evidência características quotidianas e 
banais do dia a dia contemporâneo. Jeff Wall não se limita a fotografar tudo aquilo que vê, 
mas por outro lado, procura recriar o mundo, reconstruir determinada porção da realidade 
com base na sua capacidade interpretativa e influenciado pelo trabalho de outros artistas.
É o próprio, que para descrever as suas imagens, não raras vezes divide a sua obra em 
documental ou cinematográfica. Contudo, curiosamente quase toda a sua obra encaixa na 
segunda categoria, em especial pela forma como as imagens fotográficas são apresentadas, 
desde a sua conceção e planeamento, ao seu tamanho e ao tipo de iluminação.
Se nas primeiras fotografias transparentes e colocadas sobre caixa de luz como The 
Destroyed Room em 1978 podemos identificar a ficção e a construção de um cenário, 
o mesmo não podemos afirmar relativamente às fotografias mais recentes, como Dead 
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Troops Talk (A vision after an ambush of a Red Army patrol, near Moqor, Afghanistan, 
winter 1986) em 1992, onde o que encontramos é uma produção espetacular e teatral. 
Também diferente é a produção de trabalhos como After Invisible Man e A View from 
an Apartement as quais evidenciam um maior realismo, justificado pela sua aparente 
proximidade com o quotidiano. Wall define estas obras como neorrealistas, termo que o 
próprio explica em entrevista a Jan Estep:
“I use the term neo-realist in the sense the Italians filmmakers of the 1940s 
and after used it. It refers to using non-professional performers in roles 
very close to their own lives, photographing events as if you were doing 
reportage, and recognizing good subjects in the everyday.” (Fried 2009, 63)
Estas fotografias, não sendo documentais, são produzidas com a colaboração das pessoas 
envolvidas. São fotografias que parecendo mostrar flagrantes da vida real, mais não são 
do que registos de situações reconfiguradas e cuidadosamente planeadas.
Face ao exposto e analisando as mais recentes produções,  verificamos que com o passar 
dos anos, Wall tem procurado produzir trabalhos próximos do documentário, próximo do 
real, enfatizando noções como beleza, prazer, qualidade e aspectos do dia a dia. Segundo 
o próprio“you can make beautiful pictures out of common things[...] Baudelaire was right 
when he said that the  most fascinating element is the commonplace” (Fried 2009, 64).
Esta é uma fotografia do pavilhão construído em 1986, no local do primeiro, o pavilhão 
Alemão projetado por Mies van der Rohe para a exposição internacional de Barcelona em 
1929. De facto este foi (re) construído com o intuito de permitir que o edifício pudesse 
ser experienciado e/ou contemplado, pois na realidade o primeiro pavilhão não terá sido 
visto quase por ninguém, tendo no entanto, desde muito cedo sido reconhecido como 
uma obra de arte da arquitetura moderna e amplamente divulgado, quer em fotografia 
quer em desenhos.
 
A fotografia obtida no interior do edifício é extremamente rica em detalhes e elementos a 
descobrir, desde o indivíduo ao reflexo do carro, à espuma a escorrer nas janelas, à roupa 
colocada em cima do sofá, à estátua por detrás do vidro embaciado, à copa das árvores, 
à diagonal da carpete, ao mármore, às cortinas ou ao caloroso raio de sol. Contudo mais 
importante que qualquer análise aos detalhes evidenciados na fotografia, a obra vale 
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pela sua riqueza temática, pela sua extrema simplicidade e objetividade. Vale enquanto 
elemento ilustrativo da realização de tarefas perfeitamente ordinárias e quotidianas 
desenvolvidas num dos mais emblemáticos e icónicos edifícios, um expoente máximo da 
arquitetura moderna.
Michael Fried é claro ao salientar que pelo facto da composição ser do ponto de vista 
pictórica e intelectual extremamente sofisticada, somos levados a pensar estar na presença 
de ato quotidiano verosímil e como tal o seu registo ser meramente casual. No entanto, 
tal não corresponde à verdade, pois para a realização desta obra, Jeff Wall trabalhou 
afincadamente durante um mês em Barcelona. Cerca de duas semanas na preparação e 
organização prática de elementos como equipamento, recolha de informação, seleção do 
ator e o restante tempo a fotografar.
“Maybe it was more than two weeks shooting, I am not sure. When the 
shoot began, I wasn´t certain whether it would be sunny weather or 
cloudy. After a few days, it got clear and sunny and I realized that that was 
the best light for the picture [...] I think I shot about twelve days. The light 
was right only in the early morning, from about 7 to 7:35. I had only about 
seven minutes each day to photograph the space as a whole, because the 
shadow patterns change so quickly in the morning [...] as soon as the master 
were done, I readjusted the camera and photographed him changing the 
end-piece of his mop-squeegee [...] spend hours each evening studying it, 
trying to determine what I had and what I still need [...] It is a little stressful 
to be shooting for digital assembly without being able to make some test 
assemblies because I am usually uncertain about various possible problems 
[...] hard technical things, like deep of field, focal plane, exposure and so 
on [...] I had to examine all the film from each day extremely carefully, 
looking for problems and making certain that key pieces were compatible 
with each others. The computer work was done later that fall, back home.” 
(Wall quoted in Fried 2006, 66)
Como resultado temos uma imagem extremamente rica do ponto de vista gráfico e de 
elevado valor intelectual, capaz de criar em quem a observa a noção de que tal momento 
existiu de facto e não foi encenado, mesmo sabendo da sua improbabilidade. 
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2.2.2.6. JULIUS SHULMAN, ÍCONES FOTOGRÁFICOS 
“[...] com efeito, a fotografia instala, não uma consciência do estar lá da coisa (que toda 
a cópia podia provocar), mas uma consciência do ter-estado-lá.” 
(Barthes 2009, 38)
enquadramento histórico
No início do século XX determinados pensamentos filosóficos estiveram na génese de 
um novo perfil da sociedade. É este novo perfil, democrático e plural, que encontramos 
na origem da conceção de uma nova  arquitetura: económica e moderna, onde impera a 
facilidade de construção. 
Durante este período, procurou-se o abandono das velhas linguagens, através do recurso 
a um novo léxico capaz de criar o efeito de verdade. Mas sabendo nós que a ideia 
de verdade não passa de uma criação humana, a fotografia desempenhou um papel 
fundamental, pois através da sua qualidade estética foi capaz de produzir a unidade 
emocional necessária.
Como refere Nelson Goodman “o realismo é relativo, determinado pelo sistema de 
representação canônico de uma dada cultura ou pessoa num dado momento” (Goodman 
2006, 66). Logo, e verificando nós que a história da fotografia de arquitetura tem evoluído 
a par do gosto das classes dominantes, podemos afirmar que a fotografia como meio 
de representação é extremamente flexível, podendo servir os mais diversos interesses. 
As fotografias são obtidas de acordo com o padrão ou estilo da época. Para tal recorre-se 
a determinado fotógrafo, o qual contribui ao nível das qualidades estéticas e técnicas, 
pois o olhar subjetivo é influenciado pela escolha do ângulo, da perspetiva, da lente, da 
luz, da vista e do ambiente, alterando o resultado final. É um olhar que  implica uma 
escolha específica dentro das infinitas possibilidades ao seu dispor.
As fotografias quase sempre transmitem diferentes mensagens em função do receptor. 
Por exemplo, se este for um profissional (arquiteto), a leitura assenta na interpretação 
dos aspectos formais e os objetos e as pessoas servem para dar noção de escala. Se por 
outro lado o receptor for o público em geral, a tendência é a de capturar a experiência 
humana, enquanto os objetos e as pessoas servem de indicador do estrato social.
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Na impossibilidade de podermos visitar todos os edifícios do mundo, é através da 
fotografia e por conseguinte do olhar de outros que depende a construção da nossa 
cultura arquitetónica. Por vezes o sucesso da fotografia de um edifício é tal que esta 
passa a ser entendida como arquitetura e nalguns casos mais conhecida do que o próprio 
edifício. Estas imagens são autênticos ícones que não se limitam a representar, elas 
influenciam a forma de entendermos o mundo, “they tell us not only how the world might 
be, but how we might see it” (Rattenbury 2002, 59). 
processo
1. O olhar de Shulman é um olhar de arquiteto, logo possuidor de uma educação formal 
e com sentido crítico. 
2. Foi pioneiro na produção de fotografias de arquitetura para as massas, permitindo a 
diversos arquitetos que vissem as suas obras publicadas nas mais variadas revistas da 
especialidade ou até mesmo generalistas. 
3. O seu trabalho caracterizado  por um correto alinhamento dos mais diversos elementos 
arquitetónicos e pela criação de um ambiente perfeito, tanto ao nível da iluminação, 
como do cenário ou das personagens, pode ser considerado pragmático. 
4. Por diversas vezes encontramos os mesmos elementos de mobiliário utilizados na 
conceção de diferentes ambientes, num claro intuito de publicitar o moderno design 
americano e de educar o olhar. Em última análise, a arquitetura passa para segundo 
plano e as suas “imagens concordam com a concepção pragmatista do eu  e do mundo, 
como é a experiência do presente o que nelas está entendido de forma privilegiada” 
(Ábalos 2003, 176). Através deste tipo de imagem procura que os momentos por ele 
capturados pareçam naturais, criando no observador um efeito de verdade. 
5. Inclusão da figura humana na imagem de forma a enfatizar determinados aspetos do 
edifício ou a esconder outros. Este tipo de representação visava acima de tudo sugestionar 
o espectador, sugerindo-lhe que o edifício para além de habitado, era confortável e um 
espelho do estilo de vida moderno.
6. Inspirado pela cultura Pop, pela arte e pela publicidade.
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obra específica
fig. 06 / 07 | Julius Shulman, Case Study House #22, Two Girls/No Girls , Los Angeles, 1960
”l wanted to breathe some air into the house, not to pose them with their 
faces in the camera necessarily, but to get a feeling of natural activity, as 
well as using them for scale. After all, architecture is for people. That’s 
when I said to Pierre, ´Tell the students to bring their girlfriends. l always 
use people [...] I happened to step outside and saw the view, and here the 
girls were sitting through the glass, just having a conversation. My assistant 
was setting some lights for me-we were doing an interior photograph-and 
then when I saw what was going on, I quickly came back in the house 
and told everyone, ´We’re changing the composition,´ brought the camera 
outside, and readjusted the lights.  [...] My wife used to say. “After all, it’s 
only a glass box with two girls sitting in it.” But somehow that one scene 
expresses what architecture is all about. What if I hadn’t gone outside 
to see the view? I would have missed a historic photograph, and more 
than that, we would have missed the opportunity to introduce this kind of 
architecture to the world.”  (Shulman 2001)
Projetada por Pierre Koenig a “Case Study House #22” foi construída em Los Angeles, 
Califórnia, em 1960. Este projeto fez parte de uma experiência patrocinada pela revista 
Arts & Architecture, que convidou alguns dos mais influentes arquitetos da época para 
desenharem modelos de casas eficientes, em virtude do regresso de milhões de soldados 
após o fim da II Guerra. 
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Shulman fez parte da geração de fotógrafos de arquitetura do pós guerra que se 
especializaram em fotografar edifícios modernos, tendo realizado trabalho por encomenda, 
quer para arquitetos quer para diversas revistas da especialidade. 
Foi Shulman quem definiu a forma como vemos e interpretamos o modernismo.
Realizada por Julius Shulman Two Girls tornou-se num ícone, sendo hoje considerada 
como a assinatura de LA e uma das imagens de arquitetura moderna mais publicadas e 
que mais influenciaram diversas gerações de arquitetos.
Esta imagem obtida de forma clara e precisa, é reveladora da capacidade de Shulman 
em compreender os  edifícios e a forma como estes se integram na  paisagem, sendo 
entendida como mais do que uma mera representação, ela representa a visão e as 
ambição de toda uma época.
Quando em 1962 Julius Schulman publicou o seu primeiro livro, Photographing Architecture 
and Interiors, colocou nas páginas centrais uma versão a preto e branco e outra a cores 
(as raparigas tinham trocado de posição) das Two Girls com o intuito de demonstrar a 
disparidade visual.
Pois as suas fotografias, quase sempre a preto e branco, destacam-se pelo rigor e 
excelente iluminação, resultantes de um trabalho meticuloso, desenvolvido com o intuito 
de salientar a geometria minimalista do edifício, a sua transparência e os aspectos 
técnicos da construção. Esta forma de fotografar visa quer a promoção e publicidade de 
um produto da indústria da construção quer a promoção da noção de conforto e o estilo 
de vida idílico da Califórnia modernista.
A própria casa tornou-se num ícone, não só pelas suas qualidades estéticas e pelo fato 
de ter sido infindavelmente fotografada e publicada, mas em especial porque passou a 
ser entendida como obra de arte. Atualmente, os seus proprietários promovem a ideia 
de contemplação, permitindo a realização de visitas guiadas efetuadas mediante reserva.
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2.2.2.7. PAULO CATRICA, TERRAIN VAGUE 
“Só representamos o representável, é verdade, mas o representável torna-se objecto da 
nossa consciência na medida em que é sujeito a uma representação-primeiro interna e, 
depois exteriorizada por intermédio da construção de um objecto, qualquer que seja a 
matéria por que é composto.” 
(Jorge 2007, 28)
enquadramento histórico
Numa época em que o computador está para o pós-modernismo como a máquina para o 
modernismo, os fotógrafos de paisagem urbana dão especial destaque a lugares urbanos 
considerados diferentes, espaços marginais que, muito embora possam parecer vazios, 
trazem consigo uma noção de esperança e de futuro. Ignasi de Solá-Morales designa 
estes lugares de terrain vague, os quais define como:
“lugares aparentemente esquecidos onde parece predominar a memória 
do passado sobre o presente. São lugares obsoletos nos quais só certos 
valores residuais parecem manter-se apesar da sua completa desafectação 
da cidade.” (Solá-Morales 2002)
Contudo, o conceito de paisagem urbana sofreu diversas alterações e encontramos 
hoje termos como terrain vague entendidos como integrantes dessa mesma paisagem. 
Deixamos de entender a cidade pós-industrial como desordenada, composta por espaços 
difusos e manchas de espaços vazios, os quais não eram considerados estruturantes do 
território. Estes passaram a significar esperança, revelando-se tão importantes como os 
espaços construídos.
“Em suma, áreas que seriam antes consideradas como negativas em matéria de 
urbanidade, são hoje premissas integrantes de uma nova paisagem.” (Lopes 2010, 96)
Terrenos baldios, parques abandonados e todas as zonas consideradas de não-cidade 
passaram a ser entendidas como espaços que aguardam uma oportunidade. 
Em especial graças à fotografia estes espaços alternativos deixaram de servir de pano 
de fundo à arquitetura para se confundirem com ela. A cidade, sem constrangimento, 
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passou a compatibilizar-se com estes espaços informais, procedendo a uma reavaliação 
dos seus valores organizativos e de ordem.
As fotografias que apresentam este tipo de espaços demonstram um claro contraste 
entre uma rigorosa construção arquitetónica e zonas cobertas por vegetação ou mesmo 
vazias. Esta coabitação cria uma visão da realidade muito mais natural e, por exemplo, 
para Pedro Bandeira “esta aceitação tranquila da realidade complexa e dualista exprime 
uma tendência que manifesta uma maior sensibilidade perante lugares e arquiteturas 
outrora ignorados ou considerados marginais” (Bandeira 2007, 77). 
processo
1. Ausência da presença direta do ser humano.
“Entendi que as pessoas se colocavam entre o assunto e o observador, 
sendo o modo como intervimos ou utilizamos a paisagem, o motivo central 
do trabalho. A figura humana funciona em fotografia como um espelho, 
é a primeira referência que procuramos dentro da imagem e inúmeras 
vezes limita e justifica a própria imagem [...] em trabalhos recentes, como 
os parques empresariais ou o futebol, as pessoas surgem como agentes 
na paisagem, relacionam-se deliberadamente com o meio que as envolve 
sem se destacarem.” (Catrica 2003)
2. Fotografa em dias que o céu se encontra 
“ligeiramente enevoado, mas em geral como um pano de um fundo 
monocromático. Delimita o horizonte e define os telhados, fios e postes 
eléctricos. Na arte romântica, o céu era o complemento da terra e 
ajudava a caracterizar o ambiente [...] Se excluirmos o céu com todo o seu 
potencial expressivo, ficamos com uma paisagem -parcial. As paisagens 
da fotografia primitiva eram deste tipo, com céus lavados [...] A fotografia 
de Catrica é uma versão da fotografia primitiva.” (Jeffrey 1998)
3. Nas suas fotografias surgem muitas vezes registados veículos automóveis e sinais de 
trânsito porque, de facto, estes são objetos que se encontram espalhados por todo o 
cenário urbano. Outro fator é o seu contributo como marcadores temporais, auxiliando 
na caraterização da época à qual pertence determinada imagem. 
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4. Opção pelo modelo documental e a propensão para os temas da cidade e da arquitetura, 
pelo que as suas imagens fotográficas podem ser comparadas às produzidas por Eugene 
Atget no século XIX.
5. 
“Inúmeras vezes é o conhecimento pré-visual que tenho de um lugar, 
através de textos, mapas ou imagens, que me leva a fotografar. No entanto 
muitos lugares que fotografo são difíceis de investigar à priori, em Portugal 
o século XX tem pouca história. Os subúrbios, por exemplo, são lugares 
ausentes de qualquer narrativa, a quem importa a história da Brandoa ou 
de Ermesinde? Parece-me interessante a ideia de criar um discurso visual 
que trate ou evoque a condição presente de alguns lugares.” (Catrica 2008)
6. Catrica procura “construir em simultâneo um ´documento visual´e uma representação 
artística do assunto- ou uma imagem do assunto.” (Catrica 2008)
7. 
“Desenho as séries através de uma pesquisa sobre o objecto da 
encomenda, seja a história de um lugar, mapas de tempos diferentes 
que me permitem avaliar as transformações sucessivas na paisagem, 
fotografias de arquivo, ou descrições que encontro em literatura de ficção. 
Quando o material é escasso ou inexistente tento entrevistar alguém que 
tenha estudado ou que conheça o assunto. Tento afastar uma impressão 
visual genérica que a simples rèperage podia influenciar ou condicionar. 
Trabalho com uma máquina de grande formato e, entre o impulso de 
fotografar e o fecho do obturador, o processo pode levar uma dezena 
de minutos, muitas vezes mais. E há um limite físico para o número de 
fotografias que se consegue fazer num dia de trabalho. Se a estes factos 
acrescentar a imprevisibilidade atmosférica e os limites temporais ou 
económicos para a execução de um projecto, a investigação inicial é uma 
ferramenta essencial. Trabalho sempre com a primeira ou a última luz do 
dia. A neutralidade força a equivalência entre a forma  e o conteúdo dos 
diversos elementos da fotografia: Tento sempre olhar a direito, corrigindo 
possíveis deformações ópticas e anulando artificialmente a presença da 
máquina. Ao manter esta aproximação consigo unir as diferentes séries 
num corpo de trabalho comum, consciente que algumas das fotografias 
têm maior autonomia que outras, ou seja, funcionam independentemente 
da série. Creio que o modo como fotografo, ao manter uma relação 
inequívoca com o real ou com o assunto representado, tornou elegível 
o meu trabalho enquanto matéria de encomenda institucional, enquanto 
ideia de documento/ arquivo ou de valência plástica.” (Catrica 2003)
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8. Imprime normalmente em analógico e só nas provas de grandes dimensões é que 
recorre ao digital, fazendo segundo o próprio, apenas acertos de cor e contraste.
9. Relativamente à forma como escolhe entre preto e branco e cor, Catrica explica: 
“percebi que o preto e branco me inibia de tratar algumas situações, 
funcionando como um véu entre o assunto e a forma, prevalecendo esta 
última. A cor permite-me um efeito de síntese através da escala, que 
funciona primeiro na relação com  o objecto fotografado e mais tarde na 
(re) produção das provas em digital.” (Catrica 2003)
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obra específica
fig. 08 |  Paulo Catrica, Vila D´Este, Gaia, 1 de Junho de 1998 
Cientes do seu apreço pela história, em particular o ramo direcionado ao estudo da 
natureza histórica das cidades e do processo de urbanização, quando olhamos a obra 
de Paulo Catrica somos imediatamente confrontados com um sem número de sinais 
reveladores da passagem do tempo e das constantes transformações pelas quais 
“confused constructions, abandoned places and anonymous buildings” (Neto 2011, 18) 
por ele fotografados têm sido alvo.
A sua obra de matriz documental e de grande rigor técnico formal, distingue-se pelo modo 
como aborda a paisagem, a arquitetura e o caos urbano. Os seus registos fotográficos 
funcionam como documentos de valor incontornável, pelo que como refere Sérgio Mah: 
“compõem uma vasta cartografia da realidade física e material da cidade e dos seus 
limites e, na sua aparente neutralidade, apelam ao escrutínio das suas ressonâncias 
históricas, políticas e vivenciais.” (Mah in Catrica 2003)
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Encontrando-se a dramatização da vida urbana no centro do seu trabalho, torna-se 
importante realçar o seu valor enquanto testemunho das sucessivas transformações físicas 
e sociais, devendo a sua obra ser entendida como “um arquivo para uma posterioridade 
muito distante, para revenants ou descendentes de sobreviventes que quisessem 
saber como era o meio ambiente nessas muito remotas décadas [...]” (Jeffrey 1998)
Muito embora inspirada no trabalho de fotógrafos como Agtet ou Basilico, a sua obra não 
deixa contudo de manifestar um caráter individual muito marcante, sendo facilmente 
diferenciada, quer em virtude da sua capacidade de servir “as both document and fiction” 
(Neto 2011, 16),  quer devido à sua visão enigmática do meio ambiente, relacionada com 
uma conceção histórica “menos disposta a confiar em qualquer sistema de causa e 
efeito, mais preparada para aceitar uma ideia de efeitos sem causas.” (Jeffrey 1998)
A imagem apresentada faz parte do trabalho Periferias, realizado em 1998 na periferia 
urbana da cidade do Porto. Trata-se de um trabalho que procura explorar o quotidiano 
comum através de uma percepção fotográfica rigorosa, marcada pela ausência de pessoas 
e movimento.  Pelo que, para Domingues,
“faltam os sinais da relação que tece a rede da coexistência destes 
lugares. Estas ausências baralham a própria condição dos lugares. 
A de serem habitados, percorridos, apropriados, ainda que de forma 
incompleta.” (Domingues 1998)
Obtidas quase sempre de manhã, estas imagens fotográficas mostram uma espécie de 
deserto urbano, onde impera a ausência de movimento marcado pelas ruas vazias, pelo 
abandono dos carros, pelas janelas e cortinas fechadas. Como resultado, são nos dados 
a conhecer lugares fantasma,  que pela ausência de códigos precisos de leitura são para 
nós de difícil interpretação, pelo que evocam a questão da sua possível irrealidade e 
simulação. Este tipo de abordagem alimenta a imaginação e incita a reflexão sobre o que 
de facto se passa no interior dos edifícios, desde a forma como eles se dividem à forma 
como as pessoas neles vivem. 
Como referiu Charles Baudelaire: 
“Olhando do exterior numa janela aberta nunca se vê tanto quanto se vê 
olhando de uma janela fechada. Nada é mais profundo, mais misterioso, 
mais sugestivo, mais insidioso e mais fascinante que uma janela 
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iluminada por uma vela: O que se pode ver lá fora à luz do sol é sempre 
menos interessante do que ocorre por detrás de um cortinado de janela. 
Naquele cubículo escuro ou luminoso a vida vive, a vida sonha, a vida 
sofre.” (Baudelaire  quoted in Teyssot 2010, 237)
Pelo que George Teyssot acrescenta; 
“para o poeta da cidade moderna, a janela, vista através da sua exterioridade 
desorientada, é melhor percepcionada a partir do exterior e à noite. 
Enquadra a existência solitária e anónima da humanidade metropolitana, e 
oferece uma imagem, uma alegoria, da solidão contemporânea.” (Teyssot 
2010, 237)
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2.2.2.8. ROBERT POLIDORI, RUÍNAS
“Beauty is in the eye of the beholder.” 
(Platão quoted in Zumthor 2009, 17)
enquadramento histórico
A estética da ruína é, por norma, entendida como uma realidade que não é nossa, seja 
ela resultado de guerras, desastres naturais ou da degradação do edificado. Corresponde 
geralmente à ilusão de uma decadência de lugares por nós nunca experienciados 
e mesmo quando confundida com a memória coletiva, refere-se quase sempre a um 
universo que dificilmente vivemos.
Contudo não deixa de ser curioso o facto de quem na realidade vive a difícil experiência 
desta ´decadência´, comungar de uma visão marcadamente apaixonada e perversa da 
mesma. Estes lugares são por elas entendidos como belos e atrativos, sendo marcos do 
passado e testemunhos de sobrevivência.
Dentro desta perspetiva, a ruína há muito que ocupa um lugar de destaque nos meios 
de representação, em particular as fotografias de guerra ou de desastres naturais, as 
quais têm ganho especial ênfase e hoje mais do que nunca, a visão horrorífica dessas 
imagens passou a ser quotidiana, pois “reality is always stranger than fiction” (Polidori 
2010, 19). Vivemos uma época da exploração da perversa beleza artificial da destruição, 
da desagregação e da ruína.
Na contemporaneidade, em virtude de uma crise (económica ou de valores) à escala 
global, são inúmeros os edifícios que encontramos inacabados devido a condicionalismos 
económicos, legais ou outros. Edifícios incompletos, esqueletos de betão e um elevado 
número de desperdícios de obra que fazem cada vez mais parte do nosso quotidiano. 
Habitamos um universo cada vez mais saturado destes (não) lugares*, sem contudo nos 
darmos conta do seu caráter quase definitivo. 
* “Se um lugar pode definir-se como identitário, relacional e histórico, um espaço que 
não possa definir-se nem com identitário, nem com relacional, nem com histórico, 
definirá um não-lugar.” (Augé 1998, 83)
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processo
1. As suas fotografias de interiores são obtidas através de longas exposições.
2. As fotografias de exteriores são obtidas com baixa velocidade do obturador e a 
impressão final é montada a partir de vários negativos da mesma cena. Cada negativo é 
digitalizado e depois combinado com os demais.
3. Análise cuidadosa da vista a fotografar, com especial destaque para o enquadramento 
e uma particular atenção com os fenómenos que possam ocorrer no local.
 
4. A fotografia não é obtida a partir de um momento decisivo, mas de múltiplos momentos 
que passam a fazer parte integrante da imagem.
5. As suas fotografias são sempre impressas a cores.
6. Quando se trata de desenvolver um trabalho marcadamente documental, Polidori 
procura obter um registo o mais isento e realista possível, pelo que o próprio afirma: 
“I simply attempted to portray it just as it appeared to me.” (Polidori 2010, 16)
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obra específica
fig. 09 |  Robert Polidori, 2732 Orleans Avenue, New Orleans, Louisiana, 2005
“Nobody ever discovered ugliness through photographs. But many , through photographs, 
have discovered beauty” (Sontag 2008, 85)
A obra de Polidori, sendo considerada como uma tentativa de investigar e documentar a 
complexa beleza do mundo, encontra-se enormemente divulgada, estando exposta em 
diversos museus e impressa nas mais diversas revistas. É uma obra que resultando do 
trabalho de quase 30 anos a registar pequenos pedaços do mundo se salienta pela forma 
peculiar como são colocados em evidência o modo e o tempo, a natureza e as sucessivas 
variações culturais que, sistematicamente, provocam alterações na paisagem urbana, na 
arquitetura em geral e nos interiores. 
Através da análise à sua obra não pretendemos, obviamente, discutir nem tão pouco 
apresentar todo o seu percurso artístico, mas realçar o seu domínio de conhecimentos e 
de códigos específicos, que têm também manifestamente contribuído para a discussão 
da importância da fotografia, no seio da sociedade contemporânea.
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Na realidade, as fotografias de Polidori sendo aparentemente ´espelhos´do mundo, 
parecem enquadrar-se dentro da designada fotografia documental. Contudo esta ilusão 
não é mais do que uma demonstração da hábil capacidade do autor, pois 
“no realismo não está em causa uma relação constante ou absoluta 
entre uma imagem e o seu objecto, mas uma relação entre o sistema 
de representação usado na imagem e o sistema canónico.” (Goodman 
2006, 67)
Possuidor de uma técnica brilhante, Polidori produz registos extremamente cuidados e 
rigorosos, os quais ao evidenciarem determinados momentos e situações marcantes que 
decorreram no mundo, funcionam como instrumentos capazes de atestar que o objeto 
foi real.
Barthes de uma forma inequívoca afirma que:
“A Fotografia não rememora o passado (não há nada de proustiano numa 
foto). O efeito que ela produz em mim não é o de restituir aquilo que é 
abolido (pelo tempo, pela distância), mas o de confirmar que aquilo que 
vejo existiu realmente.” (Barthes 2006, 92)
Ao prosseguirmos na leitura de Barthes, fica também claro que, no seu entender, a 
fotografia goza de caraterísticas particulares ao afirmar:
“o importante é que a foto possui uma força verificativa e que o verificativo 
da Fotografia incida não sobre o objecto mas sobre o tempo. De um 
ponto de vista fenomenológico, na Fotografia, o poder de autenticação 
sobrepõem-se ao poder da representação.” (Barthes 2006, 99)
Esta fotografia específica faz parte de um corpo de trabalho desenvolvido após a passagem 
do furacão Katrina, o qual provocou um cenário de destruição, caos e desordem. O registo 
obtido ,segundo a ótica racional de Polidori, explora ao máximo o ambiente surreal 
deixado pelas sucessivas  variações do nível das águas. Mesmo sendo uma fotografia de 
algo que se passou distante do nosso olhar, talvez também em virtude do mediatismo 
associado ao acontecimento e ao hipotético realismo da imagem, somos literalmente 
impelidos a deixar a nossa imaginação funcionar.
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2.2.2.9. STEPHEN SHORE, NEW TOPOGRAPHICS
“[..] tudo é cópia, mas a cópia verdadeira, a imitação bem fundamentada é aquela 
que se parece verdadeiramente, que copia a Idéia interna da forma, e não apenas o 
seu invólucro vazio.”
(Krauss 2002, 225)
enquadramento histórico
New topographics foi uma exposição que decorreu em 1975 nos EUA e que se tornou 
num marco da história da fotografia. Saídos do caos da década de 60, vários fotógrafos 
deram uma nova abordagem a um género antigo que ficou marcado por uma viragem 
radical na forma de ver a paisagem. As imagens por eles exibidas, longe de apresentarem 
uma estética convencional, mostram-nos fios de telefone, estradas, motéis, num 
ambiente claramente industrial e suburbano, onde predominam grandes espaços abertos 
produzidos pelo homem.
Sofrendo a influência do século XIX, época em que se acreditava que as fotografias não 
mentiam, os diversos trabalhos procuram a representação objetiva, baseada numa aparente 
normalidade. Contudo as fotografias expostas não deixam de ser simultaneamente 
interessantes e aborrecidas, belas e feias, em suma carregadas de contradições, o que 
tornou desde logo difícil a sua leitura e interpretação.
Este trabalho, resultante da análise convergente de dez fotógrafos sobre o impacto 
da construção e do consumo na paisagem, tornou-se numa das primeiras mostras a 
estabelecer a ponte entre arte e vida, aliando intuição estética às preocupações sociais, 
culturais e quotidianas.
Várias são as pessoas que podemos associar diretamente à génese desta exposição, mas 
nenhum como Warker Evans. Conhecido em particular pelo trabalho desenvolvido para a 
FSA nos anos 30, foi ele quem mais influenciou diversos fotógrafos nos anos 70. Como 
refere Britt Salvesen:
“Evans not only opened up photography´s past, he also demonstrated 
how a photographer could engage with present-day life and define it 
for the future. Through his chosen subjects, compositional strategies, 
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and authorial stance or point of view, Evans produced what felt like a 
comprehensive record of an era.” (Salvesen 2009, 15)
Evans procurava fotografar, acima de tudo, aquilo pelo qual sentia atração, sendo que 
possuía uma enorme capacidade em tornar belo mesmo o mais horrível.
Nenhuma outra exposição ou grupo teve igual impacto na forma como entendemos hoje 
a fotografia, pois muito para além da contribuição para a proliferação de um estilo, a 
fotografia passou a ser entendida como elemento chave para a crítica pós moderna.
processo
1. Quando inicialmente expôs American Surfaces, as fotografias apresentadas eram 
instantâneos a cores da Kodak e o negativo não permitia uma impressão de tamanho 
mais elevado.  Assim Stephen Shore adquiriu uma máquina de grande formato, com o 
filme de 8 x 10 inches (20 x 25 cm), montada num tripé.
“I got a hand held four-by-five [4x5].  There weren’t good medium format 
cameras at the time.  I didn’t want a two-and-a-quarter square, and there 
weren’t really other good ones.  So I got an old press camera, thinking 
that I would do American Surfaces pictures, just with a Crown Graphic. 
And I found that, well if I’m taking a picture of a building-and there are a 
lot of pictures in American Surfaces that are of buildings or intersections-
or if I was photographing an intersection, I mind as well put it on a tripod. 
So, if I’m going to put it on a tripod, I mind as well look at the ground-
glass. So I started looking at the ground-glass, and found it fascinating. 
And it began a process of a kind of formal evolution of my work, that was 
unexpected.   I found that as I worked, a series of questions started arising, 
that I then found myself pursuing.  Formal questions, often.  So then, by the 
end of ’73-which is when I started using the 4x5-I found that I never hand-
held it anymore.  I was only working on a tripod.  So if figured, if I’m going 
to work on a tripod, why not go to an eight-by-ten [8x10].” (Shore 2004)
2. Numa primeira fase do seu trabalho não ampliava as suas imagens, estas eram 
impressas no exato tamanho do filme, com o intuito de obter a maior nitidez possível na 
reprodução do objeto fotografado.
No entanto, quase toda a sua obra mais recente é impressa pelo menos no formato 
20 x 24 inchs (50,8 x 60,96 cm), e no caso de alguns trabalhos em particular a 
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impressão é realizada a jato de tinta em formato de grande dimensão.  Shore tem 
também desenvolvido trabalhos em formato reduzido, pequenos livros (ibook).
3. A partir de 1972 deu início a uma série de viagens pela América, onde efetuou inúmeras 
fotografias de paisagem, de interiores e dos mais diversos animais, coisas e pessoas. 
Segundo Shore o seu objetivo era registar tudo aquilo que pudesse. 
“It’s a diary of a photographic trip.” (Shore 2004)
4. Sendo dos primeiros fotógrafos a fotografar a cores, contribuiu para a sua aceitação no 
mundo das artes. As suas fotografias a cores, da paisagem vernacular americana, estão 
na base do que se tornou uma tradição vital da fotografia.
Não raras vezes, as suas imagens parecem ter sido alvo de um processo de transformação, 
pois apresentam uma cor extremamente vibrante, densa e saturada. Tal deve-se como 
explica Stephen Shore ao facto de ele ter definido à priori uma palete de cores, com as 
quais trabalha e também devido à máquina com que fotografa: 
“35mm is like 256 colors, medium format is like thousands of colors, and 
8x10 is like millions of colors.  So, part of that sense of saturation, and 
the look of the color in it, is coming from just the fact that it’s this large 
negative [...] it’s the lesser degree of enlargement produces more color, 
because of the density of the actual grain on the print.” (Shore 2004)
5. Mesmo utilizando métodos estilísticos da fotografia documental, as suas fotografias 
aparentemente objetivas são, como não poderia deixar de ser,  fruto de uma visão 
subjetiva.
6. A presença humana, sendo quase uma constante, nunca é apresentada de forma 
dominante ou de destaque, mas também ela fazendo parte de um cenário. E mesmo no 
caso de retratos Shore afirma: 
“they’re not the kind of portraits that are about presenting the person as 
a three-dimensional character. They’re almost looking at the people as 
surfaces, as cultural artifacts.” (Shore 2004)
7. Devido à sua excecional capacidade, fotografa locais aparentemente comuns, tornando-
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os invulgares e notáveis. 
8. Importa realçar a extraordinária escolha da luz e das cores envolventes, que ajudam 
a revelar o caráter de objetos e produzem uma sensação de harmonia com o mundo. 
Shore não gosta particularmente de fotografar nos períodos em que a luz se encontra 
difusa. Pelo contrário, é um amante da luz direta e do céu azul, considerando mesmo 
que para além da cor que se obtém, aprecia o estado de espírito que este tipo de 
claridade transmite.
9. Assim como acontecia com Atget, Shore volta algumas vezes ao mesmos locais e 
realiza novos registos fotográficos dos mesmos. 
“And I photographed it with thirty-five-millimeter [35mm], and then the next year 
went back with the 4x5, and photographed it. There are a couple of cases where I 
rephotographed.” (Shore 2004)
10. Inclui de forma propositada carros nas sua imagens, pois segundo ele, os carros 
funcionam como marcadores temporais, pelo que no futuro será fácil reconhecer o 
período em que a fotografia foi realizada.
“I realized in Evan’s work, that the time marker in his pictures were the cars.   That a 
building is not a time marker.” (Shore 2004)
11. As suas imagens produzidas no decorrer dos anos 80 demonstraram um aumento 
gradual no interesse da paisagem.
“ [...] I began to see things in the land, where I actually had perceptions 
about the land.  So that it wouldn’t just be, “Isn’t this pretty.”  And so then I 
started this process of dealing with landscape, which is also very tricky in 
color.  Because it’s hard to do a landscape in color without it looking like 
a calendar picture [...] that’s one thing I started to work on, that continued 
to hold my attention throughout most of the ‘80s.” (Shore 2004)
12. Cada vez que efetua uma incursão fotográfica Shore guarda separadamente os 
registos obtidos, conseguindo assim um registo cronológico exato e, simultaneamente, 
um registo do seu desenvolvimento estilístico. 
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obra específica
fig. 10 | Stephen Shore, Church Street and 2nd Street, Easton, Pennsylvania, June 20, 1974
Uma das suas obras mais conhecidas American Surfaces é uma espécie de diário realizado 
durante uma viajem pelos Estados Unidos, no qual  Shore nos apresenta uma série de 
imagens fotográficas das coisas e situações mais diversas, desde parques abandonados, 
a interiores de casas de banho, comida, terrenos baldios, edifícios abandonados e pessoas 
que vai conhecendo no decorrer do seu trajeto. Como um todo, estas imagens formam um 
retrato de um país, visto a partir do olhar aparentemente anónimo e descomprometido, 
carregado no entanto de intencionalidade.
As imagens foram reveladas segundo o processo inicial da Kodak, ou seja, o filme era 
enviado para a Kodak, em Fairlong, New Jersey, sendo posteriormente devolvidos os 
instantâneos. Estas impressões de tamanho reduzido foram expostas pela primeira vez 
sob a forma de pequenos instantâneos brilhantes, colados nas paredes com fita cola. 
“The work was not well received, we have come to see how Shore´s project signalled 
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a major shift in art photography- which in the early 70´s still meant black-and-white, 
formally composed and famed.” (Nickas 2008, 6)
São fotografias que contribuíram de forma decisiva para a caracterização a cores da 
América vernacular dos anos 70 e evidenciam aspetos que as tornam facilmente datadas, 
“they have an undeniable immediacy and presence.” (Nickas 2008, 6)
Neste trabalho não existem paisagens perfeitas, apenas nos é dado a observar pessoas a 
viver o seu dia a dia. Shore numa entrevista em 2004 afirmou:
“I was recording my life [...] I wanted to be visually aware as I went through 
the day. I started photographing everyone I met, every meal, every toilet, 
every bed I slept in, the streets I walked on, the towns I visited. Then, when 
the trip was over, I just continued it.” (Nickas 2008, 8-9)
pelo que podemos referir que é o indivíduo quem se encontra no centro deste projeto. 
A intenção de tudo fotografar resulta da influência direta de Andy Warhol, o qual durante 
os anos 60 procedia ao
“constant recording, by means of camera and tape recorder, of everything and 
everyone around him. Warhol´s camera of choise, the Polaroid, generated 
pictures in the moment in which they were made.” (Nickas 2008, 8-9)
Em 2004 surge uma reedição de um dos seus trabalhos de maior relevo, Uncommon 
Places (1ª edição 1982), no qual são acrescentadas um conjunto de imagens originais 
obtidas na época e que, segundo o autor, contribuem em definitivo para a demonstração 
do real propósito do trabalho, originalmente desenvolvido no terreno:
“in fact, what I felt about the original Uncommon Places is that a lot of 
these kinds of pictures [pointing to a photograph of a painting and a 
photograph of a television in a motel room] were edited out.  So, it was 
more architecture and intersections.” (Shore 2004)
Ora em virtude de tal facto, não deixa de ser curioso que o seu trabalho não seja entendido 
exclusivamente como formal e gráfico, distante de qualquer tipo de consideração 
ideológica. Na realidade quando percebemos que uma obra como Uncommon Places que 
teve tanta influência, por exemplo na Dusseldorf School, pode divergir tão bruscamente de 
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sentido, somos impelidos a considerar que qualquer imagem fotográfica pode funcionar 
simultaneamente como objeto de arte, como documento, como enunciado visual formal 
ou mesmo como metáfora.
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2.2.2.10. THOMAS DEMAND, MAQUETAS
“[...] a Representação é dominada pela Imaginação. A representação não é mais que 
um corpo de expressões para comunicar aos outros nossas próprias imagens. Na linha 
de uma filosofia que aceita a imaginação como faculdade básica, pode-se dizer, como 
Schopenhauer: ´O mundo é a minha imaginação´. Possuo tanto melhor o mundo quanto 
mais hábil for em miniaturizá-lo.”
(Bachelard 2008, 159)
enquadramento histórico
Segundo Beatriz Colomina foi Ariadne quem realizou o primeiro trabalho arquitetónico, 
pelo simples facto de ter sido através dela que Theseus descobriu a saída do labirinto, 
após ter morto o Minotauro.
“Thus while Ariadne did not build the labyrinth, she was the one who 
interpreted it; and this is architecture in the modern sense of the term. 
She achieved this feat through representation; that is to say, with the help 
of a conceptual device [...] architecture, as distinct from building, is an 
interpretive, critical act.” (Colomina 2002, 207)
Ora, reconhecendo nós que na contemporaneidade a arquitetura é entendida como meio 
de comunicação, distante dos edifícios existentes nas ruas e mais próxima das imagens 
impressas em revistas ou jornais, não podemos deixar de observar que a realidade do 
atual sistema de representação “has not left behind the great problems relating to the 
´technical reproduction´of the work of art, to the crisis of the object and to the ´fall of the 
aura´.” (Tafuri quoted in Colomina 2002, 208)
Relativamente a esta questão já Walter Benjamin tinha chamado a atenção para o facto de
 “[...] com a evolução de técnicas reprodutivas se ter alterado a 
compreensão de grandes obras [...] para as assimilar é necessário 
respeitar a condição de ser preciso diminuí-las. Afinal de contas os 
métodos mecânicos de reprodução constituem uma técnica de redução, 
que ajuda as pessoas a atingir o grau de domínio sobre a obra, sem a 
qual ela não chegaria a ter utilização.” (Benjamin 1992, 131)
Como consequência desta mudança, assistimos à alteração não só da forma como vemos 
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o mundo, mas particularmente como entendemos a realidade, pois esta redução das 
diferentes obras tem sido sucessivamente realizada através da fotografia, que para além 
de ter como função mostrar, tem, acima de tudo, a função de fazer ver o que de outro 
modo não poderia ser visto ou seria visto de modo totalmente diferente.
A verdade é que qualquer obra é mais facilmente apreendida numa fotografia do que 
através do contato direto, pois as fotografias são imagens, ou seja, 
“superfícies que pretendem representar algo [...] devem a sua origem à 
capacidade de abstracção específica a que podemos chamar imaginação 
[...] quem quiser aprofundar o significado e restituir as dimensões 
abstraídas, deve permitir à sua vista vaguear pela superfície da imagem. 
Este vaguear pela superfície é chamado scanning. O traçado do scanning 
segue a estrutura da imagem, mas também os impulsos no íntimo do 
observador. O significado decifrado por este método será, pois, o resultado 
de síntese entre duas <intencionalidades>: a do emissor e a do receptor.” 
(Flusser 1998, 27-28)
processo
1. Constrói em papel e cartão maquetas de arquiteturas modernas onde sucederam 
eventos mediáticos, em especial crimes relacionados com figuras públicas. Quando 
concluídas, as maquetas são cuidadosamente fotografadas e de seguida destruídas.
“As rule, Demand begins with an image...usually, although not exclusively, 
from a photograph culled from the media, which he translates into a 
three-dimensional life-size paper model. Then he takes a picture of the 
model with a Swiss-made Sinar, a large-format camera with telescopic 
lens for enhanced resolution and heightened verisimilitude. Contributing 
to the overall illusion of reality, his large-scale photographs are laminated 
behind Plexiglas and displayed without a frame [...] Thus, his photographs 
are triply removed from the scenes or objects they depict.” (Fried 2009, 261) 
2. Preocupação com a seleção e obtenção das imagens (quase sempre a partir de revistas, 
jornais e internet):
“I try to find the photographer, the publisher, how it came to the agency. And I often 
discover even more interesting photos in the process.” (Fried 2009, 264) 
3. As imagens produzidas, sempre carregadas de enorme simbolismo, encontram-se 
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marcadas pela ausência da figura humana.
4. Produz fotografias de grande formato e a cores, as quais são impressas à escala real 
da maqueta.
5. Na realidade como o processo de produção é tão complexo e exaustivo, apenas 
consegue realizar algumas (poucas) fotografias por ano, pois as maquetas, construções 
muito delicadas e frágeis por si realizadas em papel e cartão cortado e colado, são 
extremamente complexas e morosas. E não raras vezes, muito embora tudo pareça 
uniforme e extremamente bem realizado, a verdade é que  revelam imperfeições.
“I don´t cut out paper on purpose so that you can see how it was cut 
(Demand has said). But it is true that at every stage I can choose whether 
or not to leave these visible flaws: Over time I have developed a more 
acute sense of this kind of subtlety. That, maybe, is the perfection my 
efforts are directed at.” (Demand quoted in Fried 2009, 264)  
6. Aos poucos e com o passar dos anos vai construindo uma pequena cidade de interiores, 
onde decorreram crimes ou eventos marcantes.
“I like to imagine the sum of all media representation of the events as a kind of landscape, 
and the media industry as the tour-bus company that takes us through these colourful 
surrounds.” (Colomina 2010, 128)
7. As suas imagens fotográficas apresentam uma espécie de banalidade visual, não 
se destacando nenhum elemento, devido à eliminação de todos os sinais de uso, mas 
principalmente pela inexistência de qualquer legenda e pelo facto de os próprios títulos 
serem simples e curtos, com o intuito claro de manter a abstração pelo maior período de 
tempo possível. 
“I´m not interested in the act itself, but rather the photo of the act as a 
type. That´s why my pictures never have names indicating where the 
things are from. Primarily, I´m really only interested in the fact that 
something has entered circulation in the form of a photo: And then I want 
to know how far you can abstract something without the work losing its 
autonomy [...]” (Fried 2009, 266)
8. Recurso a iluminação artificial para dar a noção de volume e eliminar simultaneamente 
qualquer sugestão de profundidade de campo.
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obra específica
fig. 11 | Thomas Demand, Archive, 1995
“Thomas Demand sees the media as architecture, in his words´as a vast landscape, 
a virtual domain with its cities of scandals, its towers of superstars, and its marsh of 
murders.”  (Colomina 2010, 128)
Será esta, no entender de Beatriz Colomina, uma potencial explicação para justificar o 
motivo pelo qual  Demand constrói maquetas de arquiteturas modernas, onde sucederam 
eventos mediáticos, em especial crimes e que posteriormente, fotografa.
Na realidade toda a obra de Demand assenta na produção de imagens fotográficas a 
cores e de grande formato, à escala real das maquetas de lugares existentes e por si 
realizadas. Estas maquetas são produzidas sempre a partir de imagens que Demand 
seleciona dos media e que abordam sistematicamente questões relacionadas com aquilo 
a que muitos designam como the scene of the crime.
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 A sua obra sendo peculiar não deixa contudo indiferente quem a analisa, pois, se numa 
primeira fase, as imagens “seems cold and abstract but otherwise unexceptional” (Fried 
2009, 264), após uma segunda fase, implicam uma maior acuidade visual:
“the viewer senses that something (indeed everything) is off or wrong, 
and progressively comes to recognize, from different sorts of clues, 
that the ostensible subject, of the image is nothing more or less than a 
reconstruction.” (Fried 2009, 264)
Toda a sua obra, para além de revelar uma total ausência da presença direta do ser 
humano, encontra-se especialmente marcada pela constante exploração da noção da 
paragem do tempo, evidenciada particularmente pela forma imaculada como todas as 
superfícies fotografadas são exibidas, não sendo visível qualquer vestígio de uso.
Esta obra em particular é uma alusão ao arquivo de filmes de Leni Rienfenstahl, realizadora 
do filme de propaganda Triumph des Willens sobre o congresso Nazi em Nuremberga em 
1934.
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2.2.2.11. THOMAS STRUTH, OBJETO DUPLO
“A forma como a terra mexe, a forma da cidade, não só está sujeita a variações, como é 
concebida através do modo como é representada”
(Nelson Goodman quoted in Ferreira 1990, 178)
enquadramento histórico
Em particular após o final de década de 70, a fotografia passou a ocupar um lugar de 
destaque e a ser entendida como arte, de uma forma completamente nova. 
Muito embora se possa afirmar que o desenvolvimento tecnológico contribuiu obviamente 
de forma decisiva para que a fotografia obtivesse um lugar de destaque nas paredes dos 
museus a nível mundial, pois possibilitou a impressão a cores e em grande formato, 
também não deixa de ser verdade que existem outros fatores decisivos.
Na obra literária de Michael Fried Why photography matters as art as never before 
podemos ler uma citação de Walter Benn Michaels que diz:
“It is in photography rather than paiting... that the most fundamental 
questions about the limits of representation and the limits of the 
critique of representation have been raised [...] It is the replacement of 
the opposition between good and bad art with the opposition between 
art and not-art that places photography at the center of art history in 
the last half century [...] It is precisely because there are ways in wich 
photographs are not just representations that photography and the 
theory of photography have been so important. Indeed, we might say 
that it is precisely the photograph´s complicated status as a theoretical 
object that has made it so important in art. And it is precisely the 
efforts of photographers to establish them as pictures that have made 
photography so crucial.” (Fried 2009, 335-337)
Face ao exposto e em virtude de um envolvimento mais ou menos implícito, alguns dos 
nomes oriundos da prática da fotografia comprometeram-se a estabelecer a fotografia 
como representação. Ora esta nova realidade contribuiu para que as fotografias para 
além de serem ampliadas, fossem portadoras de um excecional esplendor e entendidas 
como arte, com peso e estatuto equiparado à pintura.
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processo
1. As suas primeiras fotografias são a preto e branco, obtidas através de uma câmara 
de grande formato colocada numa perspetiva central, apontada para o fim da rua em 
direção ao seu ponto de fuga, com os edifícios a diminuírem de forma igual em ambos os 
lados. Contudo, à medida que os seus métodos e motivos foram variando, a importância 
da perspetiva central diminui. 
2. Segundo o próprio, as suas fotografias procuram “uncovering the essence of reality 
rather than presenting the public with some purely subjective idea.” (Zweite 2010, 147)
3. Ausência direta da figura humana. 
“His photographs of empty streets in large cities around the world are 
a good example. These photographic compositions of urban landscapes 
dramatises the actual and symbolic substitution of people by buildings 
and cars [...] From Struth´s comparative perspective, the emptiness and 
alienation projected in his city landscapes in different countries and 
continents signify the dehumanization of life by the progressive global 
diffusion of urbanization and technology.” (Ezrahi and HaCohen 2010, 178)
4. Imagens impressas em grande dimensão.
5. Nalguns dos seus mais recentes trabalhos fotografa em dias de sol, utilizando as 
sombras com fins plásticos.
6. O motivo principal não é fotografado de forma isolada, mas rodeado de inúmeros 
detalhes, sendo mesmo possível visualizar a paisagem que o rodeia e lhe serve de fundo.
7. Por norma a estrutura mais elevada é cortada na sua parte superior, sendo apresentada 
como um corpo sem cabeça.
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obra específica
fig. 12 | Thomas Struth, Samsung Apartments, Seoul, 2007
Até à data um dos motivos principais da obra fotográfica de Thomas Struth está 
diretamente relacionado com a fotografia de edifícios, aparentemente em virtude de o 
próprio entender ser a arquitetura o meio que mais nos pode informar sobre o estado 
moral e mental de uma sociedade: 
“For me and my generation  the architecture that prevailed in postwar Germany was a 
source of information on recent history, and much more objective one than anything our 
parents told us.” (Zweite 2010, 150)
Esta imagem, de um enorme conjunto de edifícios em Seoul, ilustra uma construção 
modular, aparentemente pré-fabricada, de aspeto uniforme e simples, quebrado somente 
pela presença da cor verde das redes de segurança, único elemento decorativo presente 
neste universo cinzento e quase desolador. Afigura-se clara a intenção de Struth em 
destacar a importância financeira deste tipo de arquitetura, sendo que esta imagem 
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parece manifestar a ausência de qualquer preocupação social.
 
Tendo como base esta evidência e segundo Armin Zweite podemos talvez afirmar que 
Thomas Struth mudou de atitude relativamente à arquitetura de grandes dimensões. 
Assim e para mais facilmente entendermos essa mudança devemos analisar o trabalho 
por si desenvolvido em 1986, em Tóquio, uma fotografia a preto e branco de um conjunto 
de edifícios de grandes dimensões, que pela forma singular como foi obtida, nos oferece 
um registo fascinante.
Esta fotografia destaca a regularidade e a simetria dos edifícios, que apresentados de 
forma harmoniosa, parecem contribuir para uma demonstração do fascínio do fotógrafo 
pela ordem, e entendida como: 
“as a mirror image of the rational functionalisation and hierarchisation 
of Japanese economic power, which had adopted certain principles that 
were starting to take hold internationally and creating the condition for a 
two-tier culture in Japan” (Zweite 2010, 150)   
Outra questão bastante pertinente se encontra associada a esta fotografia. No eixo 
central sobressai uma abertura, que divide e separa os edifícios, colocando em evidência 
um elemento em particular: a fachada do edifício central do lado direito, a qual nos dá a 
sensação de se estar a descascar. 
Ora pela impossibilidade de tal facto ser observado pelo olho humano, esta imagem 
demonstra também a designada “destruição da aura”, referida por  Walter Benjamin e por 
ele definida como sendo: 
“mark of a perception whose sense  of the universal equality of things has 
increased to such a degree that it extracts it even from a unique object by 
means of reproduction.” (Zweite 2010, 150)
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2.2.3 síntese do capítulo
“el hombre se hace verdaderamente hombre sólo cuando imita a otros hombres.” 
(Aristóteles quoted in Montaner 2000, 17) 
Quando delineámos o projeto foi desde logo opção metodológica construir um discurso 
visual que se encontrasse definido num quadro de influências em torno da fotografia 
de (não) arquitetura, pelo que os autores selecionados e aqui abordados e escolhidos 
em primeiro lugar por questões pessoais, possuem um corpo de trabalho que pode 
manifestamente ser considerado crucial e marcante na história da fotografia.
Durante o processo de investigação, em virtude daquilo que nos foi dado observar, tornou-
se evidente a existência de um vasto quadro de orientações fotográficas, que graças às 
sucessivas eliminações de fronteiras técnicas e ideológicas têm sido capazes de convergir 
e de se interligarem. Hoje podemos falar de fotografia de (não) arquitetura como meio 
de expressão artística, instrumentalizadora do olhar e com capacidade para construir 
espaços visuais autónomos, imaginativos e subjetivos.
Este tipo de abordagem de extrema importância para nós, contribuiu de forma decisiva 
para a definição do nosso processo de trabalho, destacando os pontos mais relevantes: 
1. Como o motivo central do nosso trabalho são os edifícios embargados em si, para 
a realização das fotografias foi necessário aguardar pelo momento decisivo (Guerra), 
período em que todos os elementos se perfilaram para que as imagens fotográficas 
pudessem ser obtidas, isentas de possíveis elementos condicionadores (Becher, Catrica) 
e de acordo com os parâmetros niveladores por nós definidos.
Por elementos condicionadores entendemos as pessoas, os carros e a tonalidade do céu. 
As pessoas porque, como refere Catrica, se colocam entre o assunto e o observador. Os 
carros, porque funcionam como marcadores temporais (Shore) e é nossa opinião que essa 
função deve caber à legenda; “a imagem deve ser lida de uma forma sustentada pelo 
texto, para além de olhada, colocando a legenda no centro dessa actividade” (Baptista 
2009, 89). A tonalidade do céu deve funcionar como pano de fundo monocromático, 
preferencialmente de tom claro e cinzento, para não interferir na leitura dos objetos 
(Atget,Becher, Dujardin, Catrica, Struth).
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Os parâmetros niveladores são: enquadramento legal, contexto tipológico, contexto físico, 
contexto lumínico e contexto formal.
2. Estas imagens dão-nos a conhecer lugares aparentemente fantasma, que como locais 
de crime, se encontram marcados pela  ausência de códigos precisos de leitura, pelo 
que evocam a questão da sua possível irrealidade e simulação. Através deste tipo de 
abordagem, procuramos fomentar a imaginação e incitar à reflexão sobre o que poderá 
acontecer a estes edifícios (Atget, Becher, Dujardin, Catrica, Demand, Struth).
3. As fotografias são documentos visuais e representações artísticas, obtidas de 
forma pragmática e subjetiva, sob um ambiente por nós definido como perfeito (visão 
idiossincrática), respeitando o olhar a direito (planos ortogonais, linhas verticais paralelas 
aos limites do enquadramento e panorâmicas em diagonal), em suma torna-se evidente 
a relação entre o sistema de representação usado e o sistema canónico contemporâneo 
(Atget, Becher, Guerra, Dujardi, Wall, Shulman, Catrica, Polidori, Shore, Demand, Struth).
4. Para a obtenção das imagens fotográficas procedemos a longas exposições (Atget, 
Becher, Polidori, Struth).
5. A imagem compósita, foi obtida a partir de diferentes ficheiros, pelo que é obviamente 
uma construção que procura criar o efeito de verdade e a ilusão de unidade (Dujardin, 
Wall, Shulman, Polidori, Demand).
6. O objeto não é fotografado de forma isolada, mas rodeado de detalhes, sendo inclusive 
possível visualizar a envolvente, pelo que são visíveis alguns edifícios que lhe servem de 
fundo (Struth).
7. Tal como para Struth, também para nós é a arquitetura quem mais nos pode informar 
sobre o estado moral e mental da sociedade, pois “a arquitectura nunca parou. A sua 
história é mais antiga do que a de qualquer outra arte [...]” (Benjamin 1992, 109)
Este é um trabalho fotográfico de cariz documental, que procura possibilitar um olhar 
sobre estes edifícios, lugares que aparentemente anónimos, deixam marcas históricas, 
sociais, económicas e ambientais (Atget, Becher, Catrica, Polidori, Shore, Struth).
8. Uma questão muito importante relaciona-se com a destruição da aura apontada por 
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Walter Benjamin, pois sendo a fotografia, como refere Flusser uma imagem plana onde 
graças à abstração das dimensões espácio-temporais, se representa algo, é também 
devido a ela que, através da nossa capacidade de imaginar podemos restituir as 
dimensões abstraídas. 
Como refere Bachelard quanto mais capazes formos de reduzir o mundo, mais fácil se 
torna entendê-lo, pelo que as fotografias apresentadas procuram mais do que mostrar. 
Elas procuram fazer ver aquilo que de outro modo não seria visto (Demand, Struth).
9. As imagens obtidas com base num grande rigor técnico e formal procuram ser 
simultaneamente capazes de induzir o observador a pensar que se encontra na presença 
de uma vista obtida de forma meramente casual (Wall).
10. É importante que estas fotografias não sejam vistas de forma isolada, pelo que 
solicitamos que sejam comparadas, observadas e analisadas do ponto de vista formal, 
material, estilo e também através da relação que estabelecem com a envolvente (Becher).
11. Sem querer estabelecer qualquer tipo de comparação com as fotografias de Atget, 
parece-nos contudo, que também quando olhamos para as fotografias dos edifícios 
embargados, quase podemos afirmar que elas “não são solitárias, mas sim sem ambiente 
[...] parece uma casa arrumada que ainda não tem inquilino.” (Benjamin 1992, 128)
12. As constantes alterações culturais produzem variações na paisagem urbana, pelo que 
as fotografias procuram funcionar como objetos de investigação e de memória (Polidori).
13. Os Becher compensavam a diferença de tamanhos dos diferentes objetos de 
forma artificial, alterando a escala de modo a que todos parecessem ter as mesmas 
dimensões. Nós, por outro lado, no projeto not ar, procuramos nivelar as diferentes 
variáveis para que todos os elementos da fotografia sejam convergentes. Por exemplo, 
ao posicionarmos a objetiva à mesma distância e altura, aquilo que nos é dado observar 
é um conjunto de três imagens tipológicas de edifícios embargados, que apresentam 
a mesma escala entre eles.
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3. CORPO DE TRABALHO ARTÍSTICO
“A arte não é uma cópia do mundo real. Uma dessas maçadas chega bem.” 
(Goodman 2006, 35) 
3.1. introdução
Como é que a representação de obras embargadas pode gerar novos entendimentos 
sobre essas obras?
Sendo esta a questão que se encontra na génese deste estudo, o objetivo central não 
poderia deixar de girar em torno da relação entre a fotografia e a  (não) arquitetura, 
em especial a exploração da importância da imagem arquitetónica, não como mera 
representação de caráter técnico, mas como elemento de apoio a uma reflexão sobre a 
sociedade, o indivíduo e o espaço, com base num claro entendimento da existência de 
mais do que uma realidade.
Através da tentativa de explorar a relação entre a fotografia e a (não) arquitetura, 
procurámos construir simultaneamente um documento  visual e uma representação 
artística que aborde e exponha a condição presente de três obras embargadas.
Hoje, numa época em que o discurso visual assenta, não raras vezes, na exploração de 
momentos encenados ou simulados, pode parecer estranho o desenvolvimento de um 
trabalho de caráter fortemente documental. No entanto, se entendermos este trabalho 
como sendo um instrumento crítico, portador de um discurso estético e ideológico, 
baseado na construção consciente de uma narrativa visual, que expõe as consequências 
da ação de lobbies e grupos de interesses no setor imobiliário, talvez aí possamos encarar 
esta abordagem como oportuna.
Em termos ideológicos, o projeto tem a pretensão de poder contribuir para a discussão e 
análise das potencialidades inerentes aos edifícios embargados em Portugal, pois parece 
clara a possibilidade de co-habitação de sistemas perfeitamente hierarquizados com o 
caos e o desiquilíbrio manifestado por edifícios, que se encontram expostos, há já alguns 
anos ao total abandono.
Esta proposta procura explorar de forma evidente o caráter estético da fotografia através 
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da construção de uma narrativa visual em redor de uma questão pouco abordada e, 
por norma, distante da memória coletiva: as obras embargadas. Ou seja, através do 
desenvolvimento de um corpo de trabalho fotográfico, procuramos dar a conhecer lugares 
que fazendo parte do nosso quotidiano, não são “vistos e talvez pensados de um modo 
contemplativo. As fotografias tentam desacelerar o olhar e por isso talvez consigam ser 
mais contemplativas que outros meios de expressão.” (Catrica 2008)
Como o ponto de partida para este estudo foi a fabricação deliberada de um objeto que 
represente outro objeto - o objeto real -, o principal problema surgiu da necessidade 
de obter não uma cópia, mas uma fotografia que independentemente do grau de 
imitação,  possuisse a capacidade de transmitir a noção de realismo.  Assim, a obtenção 
destas fotografias ficou condicionada pela necessidade de trabalhar dentro do quadro 
de referência contemporâneo, pois ”o realismo é relativo, determinado pelo sistema 
de representação canónico de uma dada cultura ou pessoa num dado momento.” 
(Goodman 2006, 66)
Na prática, como o nosso olhar não é inocente, mesmo que o objeto seja fotografado do 
“modo como é normalmente visto, a uma distância conveniente, de um ângulo favorável, 
sob uma boa luz, sem instrumentos, sem preconceitos de afeição, animosidade ou 
interesse, e sem ornamentos do pensamento ou da interpretação” (Goodman 2006, 39) 
essa representação será sempre influenciada pelo nosso modelo comportamental que, 
como refere Jorge Gorjão, se encontra carregado de idealidade.
No decorrer do ato de representar, ou seja, “tornar presente o que está ausente” (Jorge 
2007, 28) apenas somos capazes de captar aquilo que conseguimos identificar, em 
virtude dos nossos limitados hábitos representacionais. Como tal, notando nós que não 
se encontravam reunidos elementos suficientes para que as fotografias permitissem ao 
observador obter uma leitura correta da mensagem por nós transmitida,  sentimos a 
necessidade de incluir legendas e referências como: data, hora, altitude da soleira do 
edifício relativamente ao nível do mar, altitude da objetiva relativamente ao nível do 
mar, coordenadas geográficas do eixo da fachada, orientação geográfica da fachada 
fotografada, número do negativo digital, iso, distância focal, abertura do diafragma e a 
velocidade do obturador.
Já em 1931 Walter Benjamin previa a necessidade de se “usar a legenda, com a qual a 
fotografia engloba a literatização de todas as relações vitais, e sem  a qual a fotografia 
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estagnaria no indefinido.” (Benjamin 1992, 134)
Na realidade “tanto a representação pictórica como a descrição participam na formação 
e caracterização do mundo, e interagem entre si e com a percepção e o conhecimento.” 
(Goodman 2006, 69)
As fotografias aqui apresentadas não são meros espelhos do real, mas sim produto da 
imaginação e da nossa capacidade de manipular o mundo, pelo que visam não só o leitor 
da especialidade, mas também o público em geral. Esta forma premeditada de simular 
o real procura permitir que todos possam ver e gostem de ver cenas aparentemente 
inacessíveis.
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3.2. enquadramento histórico
Walter Benjamin no seu texto “Pequena história da fotografia” ao analisar a obra 
fotográfica de Atget não se limita a constatar factos aparentemente óbvios como a 
ausência de pessoas ou o caráter objetivo das mesmas. Vai mais longe e estabelece um 
paralelo entre estas fotografias e as imagens de locais de crime.
Ao colocar questões como: ”não será cada palmo das nossas cidades um local 
de crime?” e “não terá o fotógrafo que revelar, nas suas fotografias, a culpa e 
caracterizar os culpados” (Benjamin 1992, 134-135), alarga a possibilidade de análise e 
realça a importância da fotografia como instrumento artístico, capaz de desmascarar 
a realidade -”a form of visibility that is only made possible by photography” (Liebs 
1998, 102)
Alguns têm sido os artistas que, com o decorrer dos tempos, têm utilizado a fotografia 
como forma de abordar questões relacionadas com o planeamento urbano e arquitetura 
desenvolvidos sem qualquer tipo de consideração social ou ambiental. 
Na realidade a arquitetura coloca em evidência outros elementos para além dos aspetos 
técnicos ou estéticos, ela é também um espelho da realidade social, económica e politica, 
como já atrás referimos. A arquitetura molda  e influencia o destino da sociedade. Através 
dela podemos compreender hábitos e comportamentos, bem como aferir de que forma 
planeamos o futuro e a preservação do planeta.
Vivemos um período que remete o mais fraco ao silêncio, pois a sociedade contemporânea 
encontra-se enraizada no autoritarismo tradicional. Como tal é importante que cada 
vez mais se chame a atenção para o facto da arquitetura não dever ser prisioneira 
do utilitarismo ou da necessidade de representar o poder económico e ideológico dos 
diversos grupos económicos.
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3.3. fotografias de obras embargadas
“ All works of art are founded on a certain distance from the lived reality witch is represented. 
This “ distance” is, by definition, inhuman or impersonal to certain degree; for in order 
to appear to us as art, the work must restrict sentimental intervention and emotional 
participation, witch are functions of ´closeness´.It is the degree and manipulating of this 
distances, witch constitute the style of the work. In the final analysis, ´style´is art. And art 
is nothing more or less than a various modes of stylized, dehumanized representation.” 
(Susan Sontag quoted in Salvesen 2009, 16)
3.3.1 caraterização dos casos concretos a fotografar
1. Tipo e vocação funcional predominante do edifício ou conjunto de edifícios de habitação 
multifamiliar.
2. Contexto genérico do objeto urbano e peri-urbano (periferia) 
3. Inserção urbana- edifício(s) isolado(s)
4. Tipo de espaço exterior público confrontante com rua/avenida
5. Implantação média grande (300m2 a 600m2) e grande (acima de 600m2)
6. Altura do(s) edifício(s): média altura (quatro a nove andares) e de grande altura (> piso 
térreo e nove andares)
7. Dimensão: média dimensão (9 a 20 fogos) e grande dimensão (21 a 60 fogos)
8. Classificação tipológica quanto ao período histórico-construtivo posterior ao período 
histórico-construtivo dos edifícios com estrutura de betão armado da terceira fase
9. Datas-baliza ou época de construção pós 1980
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3.3.2. projeto I _ embargo
“ I photograph to find out what something will look like photographed”
(Winogrand quoted in Fried 2009, 43)
3.3.2.1. processo
1. Fotografias realizadas com uma Canon 5D mark II com uma objetiva Canon TS-E 24mm 
f/3.5l, e utilização de tripé.
2. Inexistência de carros, com o intuito de estes não interferirem diretamente na leitura 
da imagem, e também porque consideramos que estes funcionam como marcadores 
temporais, algo que não pretendemos.
3. Fotografias produzidas em dias em que o céu, de tom cinza, apenas funciona como 
pano de fundo monocromático (Atget, Becher, Dujardin, Catrica, Struth).
4. Pela ausência direta do homem o que seria fundo ou cenário, passa a ser entendido 
em primeiro plano e tal como nas fotografias que Atget realizou em Paris no século XIX, 
também aqui o vazio,  destaca a subjetividade e a fisionomia do objeto que passa a ser 
visto e se manifesta como sujeito (Atget, Becher, Dujardin, Catrica, Polidori, Demand, 
Struth).
5. Para a realização das imagens fotográficas fizemos uso de uma regra particularmente 
utilizada na fotografia de arquitetura, o olhar a direito (Atget, Becher, Guerra, Dujardin, 
Wall,  Shulman, Catrica, Polidori, Shore, Demand, Struth).
6. Em termos metodológicos procedemos seguindo o método utilizado pelos Becher e 
que implica a realização de fotografias de cada objeto de vários ângulos, criando um 
conjuntos de 4 fotografias (frontais, laterais e de 45º) dependendo do tipo de estrutura 
e condições do lugar. 
7. As fotografias apresentadas foram obtidas na horizontal e processaram um ficheiro 
digital RAW de 39,62 x 59,44 cm a 240 dpi. Posteriormente realizamos um CROP, para que 
a imagem final correspondesse ao cumprimento da regra do retângulo de ouro*. Após 
esta operação obtivemos um  ficheiro digital TIFF a 16 bits de 20 x 32,36 cm a 200 dpi. 
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* regra do retângulo de ouro
Questões técnicas:
                                            
a b
1/2 √5/2
“O retângulo ideal é determinado tomando a 
diagonal de um quadrado como o raio de um 
círculo, que por sua vez marca o lado mais 
comprido do rectângulo com a circunferência.” 
(Papanek 1997, 104)
a/b=(a+b)/a número de ouro     (1+√5)2=1,618
Questões simbólicas:
a) a visão de cinco autores
I)
“A composição dos templos assenta na comensurabilidade, a cujo 
principio os arquitectos deverão submeter-se com muita diligência. A 
comensurabilidade nasce da proporção, que em grego se diz analogia. 
A proporção consiste na relação modular de uma determinada parte dos 
membros tomados em cada secção ou na totalidade da obra, a partir da 
qual se define o sistema das comensurabilidades. Pois nenhum templo 
poderá ter esse sistema sem conveniente equilíbrio  e proporção e se 
não tiver vigorosa disposição como os membros de um homem bem 
configurado.” (Vitrúvio 2009, 109)
II) James Ackerman (2011) explora a ideia de que no decorrer de alguns períodos da 
história se assistiu a um aparente compromisso com a ideia da existência de uma 
harmonia universal, só possível de alcançar através da exploração de um tipo de ordem 
relacionada com a utilização de um sistema de proporções. Contudo, com o recente 
aparecimento do computador, esta ideia de um sistema de proporções tornou-se menos 
evidente. No entanto, em termos gerais, um sistema de proporções pode talvez responder 
às necessidades do indivíduo, funcionando como alternativa estética e afirmação do 
pensamento positivo em relação à cultura contemporânea. 
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III) 
“[...] os espaços rectangulares tendem a acumular poços inertes de energia 
preso nos cantos [...] Cada estrutura possui uma ressonância própria derivada 
das suas proporções [...] Muitos ou quase todos os edifícios antigos em locais 
sagrados receberam a sua geometria espacial de fontes profundamente 
enterradas na nossa psique e dos sistemas de proporções que regem 
esquemas de crescimento na natureza, da organização proporcionada dos 
nossos corpos, da estrutura energética do cosmos, bem como dos intervalos 
harmónicos da escala musical.” (Papanek 1997, 100-104)
IV)
“Uma estrutura rectangular faz com que os eixos excêntricos predominem 
e, assim, favorece as idas e vindas da actividade dirigida a um alvo definido 
[...] uma paisagem ou uma cena de multidão exigirão normalmente um 
desenvolvimento horizontal, enquanto um retrato de corpo inteiro ou uma 
queda de água pedem verticalidade.” (Arnheim 1990, 93)
V) Desde a antiguidade que a secção áurea se encontra relacionada com a arte, 
particularmente na construção de edifícios e na pintura de paisagem renascentista, 
encontrando-se a sua utilização relacionada com sistemas canónicos que “são 
simultaneamente simbólicos e pragmáticos: traduzem conceitos e relações metafísicas 
e são traduzíveis sob a instrumentalização da régua e do compasso [...] ” (Pinto 2007, 77)
b) motivos pelos quais nos servimos do retângulo de ouro
Em primeiro lugar salientamos a importância da unidade da obra em sí mesma, pelo 
que aquilo que nos é dado observar deve satisfazer os quesitos de uma significação 
total. Assim, ao fazemos uso do retângulo de ouro, procuramos alcançar a harmonia e a 
composição perfeita, pois é nosso entendimento que a disposição racional e proporcional 
dos elementos contribui para a concordância entre a forma e a significação geral.
Em segundo lugar, utilizamos o formato horizontal, por este derivar dos códigos 
relacionados com a convenção ou a tradição artística ocidental, a qual desde há muito 
opõe a noção de retrato à noção de paisagem. Contudo esta oposição não é de modo 
algum uma questão apenas formal, ela é, acima de tudo, de conteúdo, sendo que na 
vertical implica a presença do ser humano, enquanto na horizontal  implica a sua ausência.
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3.3.2.2. obra específica
“You can very well perceive things that differ little from each other as individual elements, 
if you assemble them in groups.”
(Fried 2008, 309)
Embargo é o nome que utilizamos para designar este projeto, pois é ele que se 
encontra na base de todo o processo de construção de um enunciado visual, que 
aborda as questões da representação de três obras embargadas, localizadas em 
Aveiro, Coimbra e Viseu.
Este é um projeto que se centra na caracterização individual dos edifícios, que analisados 
do ponto de vista formal, são abordados dentro de uma lógica projetual, que procura 
explorar a contextualização e a forma como os diferentes elementos se relacionam 
entre si. Esta série de doze imagens fotográficas tenta, também ela, ensaiar uma leitura 
dos diferentes edifícios, de forma aparentemente uniformizada, tendo inclusive sido 
utilizada a mesma lente, a mesma distância focal e as mesmas condições atmosféricas.
Estas imagens fotográficas resultam da abordagem efetuada durante o processo de 
pesquisa. Na realidade, em virtude da escassez de informação relativa a estes edifícios, da 
inconstância atmosférica e dos limites temporais e económicos, existiu a necessidade de, 
de forma evolutiva, se proceder à obtenção de registos fotográficos dos mesmos. Assim 
referimos que as fotografias obtidas no decorrer deste processo resultaram à posteriori 
num conjunto de possibilidades visuais muito importantes, relativamente a cada um dos 
edifícios e que podem contribuir, de forma decisiva, para uma melhor compreensão e 
conhecimento dos objetos fotografados. 
Face ao reconhecimento da capacidade de informar e de denunciar aspetos da realidade 
física e material, selecionamos deste conjunto de possibilidades quatro tomadas de 
vista referentes a cada um dos edifício. Nalguns casos como as imagens fotográficas 
anteriormente obtidas tinham sido realizadas em dias em que o céu se encontrava azul, 
pois eram apenas estudos dos enquadramentos e das possíveis variações, tivemos de nos 
deslocar ao local para obter novos registos, desta feita em dias de  céu claro ou cinzento, 
e que em geral se apresentasse como pano de fundo monocromático.
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3.3.2.2.1. Aveiro
fig. 13 | Rui de Figueiredo, embargo #01, Aveiro, 12 de junho de 2011
  hora  09h24m | nº do negativo digital  IMG_1939.CR2 | iso  100 | distância focal  24mm 
abertura do diafragma  f/22 | velocidade do obturador  1/6s | orientação geográfica  Sudeste
fig. 14 | Rui de Figueiredo, embargo #02, Aveiro, 26 de abril de 2012
  hora  16h26m | nº do negativo digital  IMG_7718.CR2 | iso  100 | distância focal  24mm 
 abertura do diafragma  f/22 | velocidade do obturador  1/30s | orientação geográfica  Sudoeste
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fig. 15 | Rui de Figueiredo, embargo #03, Aveiro, 26 de abril de 2012
 hora  15h53m | nº do negativo digital  IMG_7702.CR2 | iso  100 | distância focal  24mm
abertura do diafragma  f/22 | velocidade do obturador  1/25s | orientação geográfica  Sudeste 
fig. 16 | Rui de Figueiredo, embargo #04, Aveiro, 26 de abril de 2012
hora  15h14m | nº do negativo digital  IMG_7703.CR2 | iso  100 | distância focal  24mm 
 abertura do diafragma  f/22 | velocidade do obturador  1/15s | orientação geográfica  Noroeste
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3.3.2.2.2. Coimbra
fig. 17 | Rui de Figueiredo, embargo #05, Coimbra, 29 de abril de 2012
hora  10h30m | nº do negativo digital  IMG_7795.CR2 | iso  100 | distância focal  24mm 
 abertura do diafragma  f/22 | velocidade do obturador  1/15s | orientação geográfica  Sudoeste
fig. 18 | Rui de Figueiredo, embargo #06, Coimbra, 29 de abril de 2012
 hora  10h09m | nº do negativo digital  IMG_7794.CR2 | iso  100 | distância focal  24mm 
 abertura do diafragma  f/22 | velocidade do obturador  1/15s | orientação geográfica  Noroeste
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fig. 20 | Rui de Figueiredo, embargo #08, Coimbra, 29 de abril de 2012
 hora  9h36m | nº do negativo digital  IMG_7785.CR2 | iso  100 | distância focal  24mm 
 abertura do diafragma  f/22 | velocidade do obturador  1/20s | orientação geográfica  Sudoeste
fig. 19 | Rui de Figueiredo, embargo #07, Coimbra,29 de abril de 2012
hora  9h12m | nº do negativo digital  IMG_7782.CR2 | iso  100 | distância focal  24mm 
 abertura do diafragma  f/22 | velocidade do obturador  1/30s | orientação geográfica  Oeste
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3.3.2.2.3. Viseu
fig. 21 | Rui de Figueiredo, embargo #09, Viseu, 17 de março de 2012
hora  9h44m | nº do negativo digital  IMG_5831.CR2 | iso  100 | distância focal  24mm 
 abertura do diafragma  f/22 | velocidade do obturador  1/30s | orientação geográfica  Nordeste
fig. 22 | Rui de Figueiredo, embargo #10, Viseu, 3 de setembro de 2011
 hora  9h47m | nº do negativo digital  IMG_7583.CR2 | iso  100 | distância focal  24mm 
 abertura do diafragma  f/22 | velocidade do obturador  1/25s | orientação geográfica  Sudeste
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fig. 23 | Rui de Figueiredo, embargo #11, Viseu,19 de maio de 2012
 hora  5h35m | nº do negativo digital  IMG_8740.CR2 | iso  100 | distância focal  24mm 
 abertura do diafragma  f/22 | velocidade do obturador  1/6s | orientação geográfica  Sudeste
fig. 24 | Rui de Figueiredo, embargo #12, Viseu, 19 de maio de 2012
 hora  5h55m | nº do negativo digital  IMG_8748.CR2 | iso  100 | distância focal  24mm 
 abertura do diafragma  f/22 | velocidade do obturador  1/4s | orientação geográfica  Norte
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3.3.3. projeto II _ (not) ar
“to experiece a thing as beautiful means: to experience it necessarily wrongly”
(Sontag 2008, 184)
nota 
“a raiz AR da palavra grega Arché que é comum às palavras Arquétipo e 
Arquitectura, está na palavra ARRo que é a matriz linguística para os ocos, 
- referindo-se ao grande <Oco Mãe do Céu>, arquétipo do matriarcado 
cosmogónico original. Assim sendo a Arquitectura constituiu originalmente 
uma <construção de ocos>.” (Pinto 2007,  32-33)
3.3.3.1. processo
1. Fotografias realizadas com uma Canon 5D mark II com uma objetiva Canon TS-E 24mm 
f/3.5l, e utilização de tripé.
2. A inexistência de carros, que permite que a atenção do observador se direcione para o 
objeto, mas também permite que seja difícil  aferir a época à qual corresponde a imagem, 
pois os carros funcionam como marcadores temporais, sendo nosso entendimento que 
tal papel deve pertencer a um elemento externo à imagem, como a legenda.
3. Fotografias produzidas em dias onde seja notória a ausência de sol e a cor predominante 
do céu seja o cinzento, de forma a este funcionar como pano de fundo monocromático 
(Atget, Becher, Dujardin, Catrica, Struth).
4. Ausência direta da figura humana, pois a fotografia de arquitetura e ou de paisagem 
tem como objetivo fazer ver, ou seja, tornar visível o invisível, pelo que a existência de 
elementos condicionadores impede que a atenção do observador se centre no essencial 
(Atget, Becher, Dujardin, Catrica, Polidori, Demand, Struth).
5. Para a realização das imagens fotográficas fizemos uso de uma regra particularmente 
utilizada na fotografia de arquitetura, o olhar a direito. Assim, consideramos que em 
primeiro  lugar a fotografia deve ser entendida como uma projeção ortogonal, ou seja, 
como uma representação bidimensional de um objeto tridimensional, onde cada vista 
fornece determinadas informações, tais como a verdadeira grandeza e a forma das 
superfícies do objeto. Em segundo lugar as linhas verticais devem encontrar-se sempre 
pág. 105
paralelas aos limites do enquadramento.
No entanto este olhar a direito só é possível devido à utilização de uma lente que permite 
“corrigir deformações ópticas ou posicionar a linha do horizonte. O que foi prática desde 
o século XIV na representação da paisagem, tanto em pintura como em desenho, com a 
utilização da camera obscura.” (Catrica 2003)
6. Fotografias realizadas de forma sistémica, o que permite um nivelamento das 
diferentes variáveis. 
7. Com o intuito de obter imagens onde os edifícios apresentados tenham a mesma 
escala, foram efetuados trabalhos de medição na zona envolvente dos edifícios. Em 
Coimbra devido aos condicionalismos impostos pela geografia do terreno foi necessário 
proceder-se ao levantamento topográfico para se poder definir o exato ponto para a 
obtenção da imagem. Já em Aveiro e Viseu foram efetuadas medições com recurso à fita 
métrica, pois o terreno assim o permitia. Deste modo as imagens foram realizadas de 
forma semelhante, no que se refere à distância da objetiva relativamente à fachada dos 
edifícios.
fig. 25 | realização do levantamento topográfico em Coimbra
8.  Contrariando a estética do modernismo, em particular a dos anos 20, que se caraterizava 
pela evidente existência de muito movimento ao longo do eixo vertical, este trabalho 
apenas se socorre de um ponto de vista elevado (em Coimbra), única e exclusivamente 
com o intuito de permitir manter uma aproximação e unir as diferentes imagens dentro 
da mesma série. As imagens apresentadas sempre na horizontal, sugerem que, por mais 
pág. 106
que tentássemos, não poderíamos atingir um ponto de vista mais elevado.
9. Para a realização deste trabalho procuramos que as imagens apresentadas tivessem 
o maior número de pontos em comum. Assim a seleção das fachadas a fotografar ficou 
a dever-se a condicionalismos relativos ao edifício que impunha maior número de 
restrições.
Critérios para a escolha da fachada a fotografar:
a) posição de construção do edifício (fachada frontal)
b) maior número de detalhes voltados para o observador
c) maior área (desde que satisfaça o primeiro item)
d) menor número de objetos entre a fachada e a objetiva
e) as fachadas a fotografar nos diferentes edifícios devem encontrar-se à mesma distância 
da objetiva.
Após medições e análise às fotografias teste realizadas em cada um dos conjuntos 
habitacionais, verificou-se que o edificado que impunha o maior número de 
condicionalismo era o de Coimbra.
Face ao exposto e em função da nossa pretensão de só efetuar uma fotografia de 
cada uma das obras embargadas, em Coimbra, um conjunto de 18 edifícios, em que 5 
ofereciam aparentemente as mesmas condições, a opção recaiu sobre o edifício que 
muito embora não pudesse ser fotografado de forma isolada, pois encontrava-se rodeado 
de inúmeros detalhes, sendo mesmo possível visualizar a paisagem que lhe serve de 
fundo, na realidade era a que melhor satisfazia os critérios de escolha.
Estabelecidos que estavam os critérios e após nova e minuciosa análise dos dados 
disponíveis, concluímos que Viseu devia ser o primeiro lugar a fotografar, pois este era 
o edificado que pelas caraterísticas volumétricas das fachadas apresentava maiores 
limitações, pelo que concluímos que este tinha de ser fotografado à distância de 44 
metros lineares.
Em virtude deste facto, para fotografar edifício de Aveiro foi necessário efetuar novas 
fotografias teste a outras fachadas, pois as primeiras abordagens tinham recaído 
sobre fachadas que devido à sua envolvente não permitiam um registo a 44 metros 
lineares de distância.
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Por outro lado, se em Aveiro e Viseu as condições do terreno permitiram a realização das 
fotografias sem criar muitas dificuldades do ponto de vista da elevação do terreno, em 
Coimbra a realidade foi outra, sendo necessário recorrer à utilização de uma estrutura 
metálica, elevada 4 metros do solo, para que se pudessem cumprir os requisitos impostos 
e subjacentes à realização do projeto.
fig. 26/27 | obtenção do registo fotográfico em Coimbra
10. Registo de elementos que consideramos fundamentais para a compreensão de 
como e onde a imagem fotográfica foi produzida: data, hora, distância da objetiva à 
fachada, altitude da soleira do edifício relativamente ao nível do mar, altitude da objetiva 
relativamente ao nível do mar, coordenadas geográficas do eixo da fachada, orientação 
geográfica da fachada fotografada, nº do negativo digital, iso, distância focal, abertura do 
diafragma e velocidade do obturador.
Uma das questões fundamentais prende-se com a importância de contextualizar as 
imagens fotográficas, pelo que a existência da legenda é hoje uma inevitabilidade, tal 
como previu Walter Benjamin:
“a câmara será cada vez mais pequena, cada vez mais pronta a registar 
imagens efémeras e secretas, cujo choque paralisa o mecanismo de 
associação do observador. Nessa altura será de usar a legenda, com a 
qual a fotografia engloba a literalização de todas as relações vitais, e sem 
a qual a fotografia estagnaria em definitivo.” (Benjamin 1992, 134)
pág. 108
Na realidade a legenda contribui para tornar visível e verdadeiro pois tem a “capacidade 
de codificar planos em rectas e abstrair todas as dimensões, com excepção de uma: a 
conceptualização, que permite codificar textos e decifrá-los.” (Flusser 1998, 30)
De facto o mundo tal o conhecemos mudou e para que possamos continuar a entender 
alguns dos seus aspetos formais será talvez pertinente fazer coincidir algumas 
representações com o mundo real. Será também essa a posição de Susan Sontag 
quando afirma que ”[...] each photograph is a piece of the world, [...] we don´t know 
how to react to  a photograph [...] until we know what piece of the world it is.” (Sontag 
2008, 93)
11. As fotografias apresentadas foram obtidas na horizontal e processaram um ficheiro 
digital RAW de 39,62 x 59,44 cm a 240 dpi. Posteriormente realizamos um CROP, para 
que a imagem final correspondesse ao cumprimento da regra do retângulo de ouro 
(conforme abordado pág. 89). Após esta operação obtivemos um  ficheiro digital TIFF a 
16 bits de 60 x 97 cm a 200 dpi. 
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3.3.3.2. obra específica
“A fotografia tem algo a ver com a ressurreição” 
(Barthes 2006, 93)
Este projeto composto por um conjunto de três fotografias cuja realização implicou o 
cumprimento escrupuloso de algumas regras, que foram sucessivamente definidas e 
impostas, à medida que o próprio projeto se foi desenvolvendo. 
Ao longo do desenvolvimento deste projeto procuramos colocar em evidência as diferenças 
formais dos três edifícios fotografados, pelo que todo o processo assenta no cumprimento 
rigoroso da distância e da altura à qual foi colocada a objetiva, relativamente à cota 
soleira e à fachada principal dos edifícios. 
Assim, o que nos é dado observar é um conjunto de imagens que tentam ensaiar uma 
leitura uniforme dos edifícios, evidenciando a existência de denominadores comuns. 
Em primeiro lugar são representações de edifícios embargados. Em segundo lugar 
procuramos que, pelo modo como foram realizados os registos fotográficos, o aspeto 
visual manifestasse uma clara uniformidade na escala e por último, que o enquadramento 
dos edifícios fosse também ele similar.
Na realidade estas fotografias são documentos visuais que testemunham a transformação 
permanente da paisagem (não arquitetura), pelo que através delas podemos reconhecer 
as formas inacabadas destes lugares fantasma, que se encontram marcados pela ausência 
de movimento e de vida. Estas são fotografias ricas em detalhes que nos convidam à 
observação e à procura do pormenor, pois salientam “aspectos do original, que só são 
acessíveis a uma lente regulável e que pode mudar de posição para escolher o ângulo 
de visão [...]” (Benjamin 1992, 78)
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3.3.3.2.1. Aveiro | Cais de São Roque
fig. 28 | Rui de Figueiredo, (not) ar #01, Aveiro, 2012
data  26 de abril de 2012
hora  13h12m
distância da objetiva à fachada  44 metros
altitude da soleira do edifício relativamente ao nível do mar  4 m
altitude da objetiva relativamente ao nível do mar  4 m + 1,5 m (tripé) 
coordenadas geográficas do eixo da fachada  40º39´01.64”N 8º38´43.03”W
orientação geográfica da fachada fotografada  Noroeste
nº do negativo digital  IMG_7685.CR2
iso  100
distância focal  24mm
abertura do diafragma  f/22
velocidade do obturador  1/40s
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3.3.3.2.2. Coimbra | Avenida de Lousã 
fig. 29 | Rui de Figueiredo, (not) ar #02, Coimbra, 2012
data  14 de abril de 2012
hora  16h53m
distância da objetiva à fachada  44 metros
altitude da soleira do edifício relativamente ao nível do mar  32 m
altitude da objetiva relativamente ao nível do mar  28 m + 4 m (andaime) + 1,5 m (tripé) 
coordenadas geográficas do eixo da fachada  40º12´03.47”N 8º25´24.52”W
orientação geográfica da fachada fotografada  Sudoeste
nº do negativo digital  IMG_7182.CR2
iso  100
distância focal  24mm
abertura do diafragma  f/22
velocidade do obturador  1/4s
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3.3.3.2.3. Viseu |  Avenida da Europa
fig. 30 | Rui de Figueiredo, (not) ar #03, Viseu, 2012
data  14 de abril de 2012
hora  07h47m
distância da objetiva à fachada  44 metros
altitude da soleira do edifício relativamente ao nível do mar 450 m
altitude da objetiva relativamente ao nível do mar  450 m + 1,5 m (tripé) 
coordenadas geográficas do eixo da fachada  40º40´01.98”N 7º55´00.05”W
orientação geográfica da fachada fotografada  Noroeste
nº do negativo digital  IMG_7072.CR2
iso  100
distância focal  24mm
abertura do diafragma  f/22
velocidade do obturador  1/8s
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3.3.4. projeto III _espaço invisível
“Não se imita o aspecto, o aspecto é o resultado.”
(Braque quoted in Ferreira 1990, 43)
3.3.4.1. processo
1. A fotografia apresentada é uma imagem compósita, que resulta da sobreposição de 
elementos arquitetónicos selecionados a partir das imagens que compõem o projeto I 
e II, os quais foram recortados e utilizados de modo a produzir uma fotografia capaz de 
provocar no observador a ilusão de se encontrar perante algo possível e, por conseguinte, 
real. 
2. Este é um projeto que apresenta caraterísticas já anteriormente exploradas por outros 
autores, em particular Filip Dujardin, contudo não se trata de uma imitação, pois tal como 
“nobody takes the same picture of the same thing” (Sontag 2008, 88), também 
entendemos que os processos “não diferem na quantidade de interpretação, mas antes 
no modo como interpretam [...] nada é alguma vez representado quer desprovido quer 
na posse plena das suas propriedades.” (Goodman 2006, 40-1)
Ainda relativamente a este ponto importa salientar que esta forma de imagem, a 
fotomontagem, teve origem no movimento Dadá, tendo sido utilizada também pelos 
fotógrafos surrealistas.
“Para o conjunto da vanguarda dos anos 20, a fotomontagem era considerada como 
um meio de fazer com que o sentido penetrasse dentro de uma simples realidade.” 
(Kraus 2002, 116)
3. Se há um aspeto que carateriza esta imagem, ele é traduzido pela necessidade 
de apresentarmos em contraponto com a matriz documental utilizada nos projetos 
anteriores, uma visão mais utópica e menos parecida com o mundo tal como o vemos, 
mas que fosse simultaneamente entendida como uma representação artística.
4. Ausência de elementos condicionadores: a figura humana, carros e céu neutro, a 
funcionar como pano de fundo.
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5. Durante o processo de seleção e recorte (no photoshop) dos elementos existiu o cuidado 
de verificar se os elementos se encontravam perfeitamente alinhados e colocados na 
perspetiva correta. Tal deve-se ao fato de pretendermos manter, dentro da medida do 
possível, o rigor técnico formal, de modo a garantirmos que os 3 projetos funcionam em 
conjunto e de forma coerente.
6. Também no que à seleção dos elementos diz respeito, procuramos utilizar aqueles  que 
evidenciavam marcas visuais mais relevante, e que só através da fotografia são possíveis 
de descortinar. 
7. A imagem tem a dimensão de 60 x 97 cm, pelo que se enquadra no cumprimento 
dos princípios da regra do retângulo de ouro, pelos motivos simbólicos anteriormente 
referidos.
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3.3.4.2. obra específica
“É  a duplicação que provoca o jorrar da ideia que acrescentou a cópia ao original. O 
duplo é o simulacro do original, não passa de seu representante.”
(Kraus 2002, 119)
Foi particularmente no final da I Grande Guerra que se assistiu ao súbito interesse 
na fotografia como processo da abstração e de fantasia, pelo que o surgimento da 
fotomontagem, representou a abertura de uma porta que contribuiu decisivamente para 
a aceitação da fotografia no mundo das artes.
As fotomontagens realizadas a partir de pedaços de diferentes fotografias, que após 
selecionados são cortados e agrupados de modo a formarem numa nova imagem 
fotográfica, transmitem uma nova mensagem e contribuem para alterar o nosso 
entendimento do real e da conceção e significado das coisas.
Falamos de imagens premeditadamente fabricadas, artificiais, que de forma consciente 
foram manipuladas, para que se pareçam menos com o mundo. Contudo, não nos 
referimos a estas como sendo imagens com poder para mentir, pois entendemos 
que as imagens fotográficas como são mensagens que articulam as duas intenções 
codificadoras: a do fotógrafo e a do aparelho (Flusser 1998), são automaticamente 
subjetivas e inaptas para contar a verdade. Logo “se as imagens não são aptas para 
contar a verdade, então também não são aptas para contar a mentira.” (Baptista 
2009, 91)
Esta imagem fotográfica é uma metáfora visual “which at a first glance may seem very 
real, constitute a significant example of how imagery and the digital universe can be 
utilized to investigate architecture´s infinite spatial possibilities and to read fictional 
structures and forms.” (Neto 2010, 20)
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fig. 31 | Rui de Figueiredo, espaço invisível #01, 2012
pág. 117
3.3.5. análise crítica dos projetos    
“As imagens são mediações entre o homem e o mundo”
(Flusser 1998, 29)
Como a investigação aqui desenvolvida teve como objetivo central a elaboração de um 
corpo de trabalho fotográfico, capaz de traduzir a condição presente de três edifícios 
embargados, todo o processo de estudo se centrou na análise ao processo e obra de onze 
fotógrafos de arquitetura e de (não) arquitetura.
Na realidade foi este tipo de abordagem que permitiu obter os resultados aqui 
expostos e que se traduzem na apresentação destes projetos fotográficos os quais, 
independentemente  de funcionarem de forma autónoma, fazem parte de um conjunto. 
Talvez na sua análise encontremos a resposta à questão que nos moveu desde o início 
deste trabalho: como é que a representação de obras embargadas pode gerar novos 
entendimentos sobre essas obras?
Sendo este um trabalho de caráter fortemente documental, foi nossa intenção tentar 
construir em simultâneo um documento visual e uma representação artística do assunto, 
pelo que foram as sucessivas experiências realizadas ao longo do percurso que definiram 
o nosso caminho.
De facto os projetos apresentados resultaram do somatório dos resultados obtidos nos 
projetos anteriores, pelo que podemos falar de um processo evolutivo, que de forma 
sistemática foi deixando ver parte do assunto abordado, sem contudo negligenciar 
possíveis interpretações subjetivas.
No projeto I, embargo, as fotografias apresentadas permitem estabelecer um percurso 
visual em redor dos edifícios, pelo que colocam em evidência não só o edificado inserido 
na envolvente, mas também exploram a forma como os elementos que compõem a 
imagem se relacionam entre si. Neste caso podemos falar de uma abordagem próxima 
de Atget e dos Becher, pois também aqui o homem ao sair de cena, permite documentar 
o real dando destaque a um conjunto extremamente limitado de signos, expostos sobre 
um cenário quase vazio, que nos sugere um ambiente fantasma. Estas são fotografias 
fortemente realistas, que podem ser consideradas simultaneamente documentos visuais 
e representações artísticas, que pela forma como abordam o assunto contrariam a ideia 
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do observador participante. 
Quanto ao projeto II, (not) ar, as fotografias ricas em pormenores, convidam não só à 
observação detalhada dos mesmos, mas acima de tudo solicitam que as comparemos 
e analisemos do ponto de vista técnico, material, estilístico e formal. Pois, muito 
embora as fotografias tenham sido obtidas a partir de realidades geográficas e sociais 
distintas, o processo criativo e produtivo adotado aponta para interpretações que são 
geradas em virtude da capacidade da fotografia aproximar universos distintos. Isto 
porque os referentes convergem para categorias comuns. E sabendo nós que todos 
os documentos são passíveis de interpretação, verificamos, neste caso particular, que 
a interpretação é gerada pelo nivelamento das diferentes variáveis: enquadramento 
legal, contexto tipológico, contexto físico, contexto lumínico e contexto formal, que em 
associação apontam para entendimentos que não são facilmente determinados sem 
recurso ao próprio processo fotográfico. 
Por último, o projeto III, espaço invisível, representa o culminar de todo o processo 
criativo e surge como resultado óbvio em virtude da nossa atual fascinação pelo artificial, 
pelo manipulado e pelo utópico. No fundo esta imagem distante do real, apresenta-
nos o assunto visto sob uma perspetiva alegórica, pelo que os pequenos fragmentos 
retirados de outras fotografias, dispersos de forma intencional, criam uma nova realidade 
estritamente fotográfica. É uma imagem que sendo aparentemente documental, resulta 
no entanto de outras imagens, pelo que os referentes de origem se dissiparam. Esta 
imagem é um simulacro da realidade a qual tem como referente as imagens que se 
encontram na sua origem.
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4. CONCLUSÃO
4.1. explicar resultados obtidos
Em conclusão, poderemos dizer que os resultados que obtivemos, constituem apenas 
uma resposta parcelar, embora fidedigna, ao problema que nos guiou no estudo: como 
é que a representação de obras embargadas pode gerar novos entendimentos sobre 
essas obras?
Assim, de forma sistematizada, vamos apresentar os aspetos do estudo que se afiguram 
como mais relevantes:
1. A fotografia em  virtude de resultar da abstração de duas das dimensões espácio- 
temporais, é mais contemplativa do que outros meios de expressão visual, pelo que 
através dela nos é possível observar detalhadamente cada um dos objetos apresentados.
Contudo tal observação encontra-se sujeita a uma visão pré concebida e subjetiva, de 
tal modo que a fotografia será sempre entendida como instrumento capaz de  ilustrar e 
representar as intenções de uma determinada pessoa ou grupo. De facto, mesmo quando 
o projeto tem uma pretensão ideológica, as fotografias daí resultantes encontram-se 
envoltas num sem número de contingências subjetivas, as quais contaminam o discurso.
2. Como corríamos o risco de as imagens apresentadas poderem ofuscar o assunto 
abordado, fomos levados a incluir legendas, as quais tem por função garantir a condição 
política e ideológica do assunto.
3. Foi dado particular enfoque à definição da orientação e da localização dos edifícios 
fotografados, pois é nosso entender ser de extrema importância saber exatamente qual 
o ponto do mundo a que as fotografias se referem.
4. Como se trata de um projeto no qual as fotografias apresentadas podem ser vistas lado 
a lado, a questão da escala dos objetos ganha uma dimensão acrescida, pelo que o rigor 
técnico formal imposto na realização do projeto II, contribuiu decisivamente para que, 
através da comparação, possamos melhor compreender as diferenças formais, materiais 
e estilísticas.
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5. É manifesta a importância da ausência direta do ser humano nas fotografias, pois é 
nosso entender que a sua inclusão retira leitura, colocando-se em última análise entre o 
assunto e o observador.
6. Outra questão relevante, relaciona-se com a realização das imagens fotográficas em 
dias em que o céu funcione como pano de fundo monocromático, o que faz com que 
as imagens, quando colocadas lado a lado, tenham o mínimo de elementos distrativos, 
para que a leitura dessas fotografias se concentre no registo efetuado dos edifícios 
embargados.
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4.2. quais as limitações do estudo
Sentimos algumas limitações associadas à complexidade da área temática escolhida. 
Em primeiro lugar,  porque as questões relacionadas com as obras embargadas são de difícil 
abordagem,  em especial quando não existe informação disponível e quando não existe 
um manifesto interesse em ver explorada tal questão, pois na realidade as entidades que 
tutelam a construção em Portugal, em virtude da complexidade das decisões e interesses 
financeiros associados, procuram que tais edifícios passem despercebidos. 
Em segundo lugar porque mesmo após a inventariação de algumas obras embargadas foi 
necessário enquadrá-las dentro de um mesmo perfil, de modo a garantir uma coerência 
processual, o que reduziu o número possível da casos a trabalhar.
Em terceiro lugar o tempo disponível para a realização das imagens fotográficas foi 
escasso e encontrou-se condicionado por questões de ordem financeira e temporal, pois 
implicou o percorrer de grandes distâncias. De facto os diversos edifícios analisados, 
incluindo aqueles que embora por nós abordados não fazem parte do projeto final, 
distam muitos quilómetros. 
Importa ainda mencionar a questão relacionada com as condições atmosféricas, as 
quais se mostraram um dos principais entraves à realização deste projeto. Pois como era 
premissa base a realização dos registos fotográficos em dias que o céu se apresentasse 
em tom cinzento, como um pano de fundo monocromático, foi necessário aguardar vários 
dias para nos podermos deslocar aos locais a fotografar, tendo acontecido, por diversas 
vezes, que chegados aos locais as condições eram manifestamente adversas, pelo que 
não nos era possível realizar o trabalho. 
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4.3. quais as possibilidades para investigações futuras
Consideramos também que, dado o caráter exploratório deste assunto, este tipo de 
trabalho deverá ter continuidade, nomeadamente, na pesquisa e na inventariação de 
outros edifícios embargados, com o intuito de produzir um catálogo onde constem 
diversas imagens de cada um desses edifícios. Neste sentido, consideramos este projeto 
como um work in progress, não sendo para já possível delimitá-lo em termos de tempo 
ou de espaço geográfico.
Por outro lado, tendo em conta tratar-se de uma abordagem de matriz documental, a qual 
implicou uma exploração rigorosa do ponto de vista técnico e formal, constatamos que em 
termos comparativos, a leitura dos diferentes edifícios foi facilitada pela proximidade da 
escala, o que nos leva a acreditar ser possível, em termos futuros, aumentar o rigor técnico 
e formal, para que os registos fotográficos destas ou de outras categorias possam ser 
organizadas por tipologias. Poderemos assim obter um universo fotográfico que indique 
evidências não perceptíveis, quando cada um dos edifícios é entendido isoladamente no 
contexto geográfico e social original.
Mesmo tratando-se de um trabalho voltado para a compreensão de um dado fenómeno 
ou processo contextualizado, este permite-nos generalizar e extrapolar os resultados 
para outros contextos. 
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